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Tart. 


III. L’idee du beau dans Tart. 
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PREMIERE PARTIE 

DE L’IDEE DU BEAU DANS L’ART OU DE L’ IDEAL. 


Place de l'art dans son rapport avec la vie reelle, avec la religion et la 
philosophic. 

CHAPITRE I. - DE L’IDEE DU BEAU EN GENERAL. 


1° L’idee. 

2° La realisation de l’idee. 
3° L’idee du beau. 


CHAPITRE II. - DU BEAU DANS LA NATURE. 


I. Du beau dans la nature en general. 

1° L’idee comme constituant le beau dans la nature. 
2° La vie dans la nature, coniine belle. 

3° Diverses manieres de la considered 


II. De la beaute exterieure de la forme abstraite et de la beaute comme 
unite abstraite de la matiere sensible. 


1° De la beaute exterieure de la fonne abstraite : 


- resularite et svmetrie ; 

- con formite a une loi . 

- harmonie. 


2° Beaute de la matiere : simplicity , purete. 

III. Imperfection du beau dans la nature. 

1° LTnterigur des etres, invisible. 

2° Dependance des etres individuels. 

3° Limites de leur existence. 
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CHAPITRE III. - DU BEAU DANS L’ART OU DE L ’IDEAL. 

SECTION I. - DE L’ IDEAL EN LUI-MEME. 

1° De la belle individuality . 

2° Rapport de l’ideal avec la nature. 

SECTION II. - DE LA DETERMINATION DE L’ IDEAL. - 

I. DE LA DETERMINATION DE L’IDEAL EN LUI-MEME. 


1° Le divin comme unite et generality. 
2° Comme cercle de divinites. 

3° Le repos de T ideal. 

II DE L’ACTION. 


I. De l 'etat general du monde. 

1° De Tindependance individuelle : age hero'ique. 
2° Etat actuel : situations prosa'iques. 

3° Retablissement de Tindependance individuelle. 

II. De la situation. 

1° L’ absence de situation. 

2° La situation determinee non serieuse. 

3° La collision. 

III. L ’action proprement dite. 

1° Des puissances generates de Taction. 

2° Des personnages. 

3° Du caractere. 


III. DE LA DETERMINATION EXTERIEURE DE L ’IDEAL. 

I. De la forme abstraite du monde exterieur. 

II. Accord de l’ideal avec la nature exterieure. 

III. De la forme exterieure de T ideal dans son rapport avec le 
public. 


SECTION III. DE L’ARTISTE. 


I. Imagination, genie, inspiration. 
1° De Timagination. 

2° Du talent et du genie. 
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3° De Tinspiration. 

II. De Vobiectivite de la representation. 

III. Maniere, style, originalite. 

1° La maniere. 

2° Le style. 

3° L’originalite. 


DEUXIEME PARTIE 

DEVELOPPEMENT DE LTDEALDANS LES FORMES PARTICULIERES 
QUE REVET LE BEAU DANS L’ART. 

PREMIERE SECTION 
DE LA FORME SYMBOLIQUE DE L’ART. 

INTRODUCTION : DU SYMBOLE EN GENERAL. 

DIVISION. 

CHAPITRE I. - DE LA SYMBOLIQUE IRREFLECHIE. 

I. Unite immediate de la forme et de l ’idee. 

1° Religion de Zoroastre. 

2° Son caractere non symbolique. 

3° Absence d’art dans ses conceptions et representations. 

II. La symbolique de rimagination. 

1° L’art indien : caracteres de la pensee indienne. 

2° Naturalisme et absence de mesure dans rimagination indienne. 
3° Sa maniere de personnifier. 

III. La symbolique proprement dite. 

1° Religion egyptienne ; idees des Egyptiens sur les morts ; 
Pyramides. 

2° Culte des morts ; masques d’animaux. 

3° Perfection de la forme symbolique: Memnons, Isis et Osiris. 
- Le Sphinx. 

CHAPITRE II. - LA SYMBOLIQUE DU SUBLIME. 

I. Le pantheisme de Vart. 

1° Poesie indienne. 

2° Poesie mahometane. 

3° Mystique chretienne. 

II. L ’art du sublime. Poesie hebraique. 

1° Dieu createur et maitre de l’univers. 
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2° Le monde depouille du caractere divin. 

3° Position de l’homme vis-a-vis de Dieu. 

CHAPITRE III. - LA SYMBOLIQUE REFLECHIE OU LA FORME DE 
U ART PONT LA BASE EST LA COMPARAISON. 


I. Comparaisons qui commencent par /’ image sensible. 

1° La fable. 

2° La parabole, le proverbe et T apologue. 

3° Les metamorphoses. 

II. Comparaisons qui commencent par Videe. 

1° L’enigme. 

2° L’allegorie. 

3° La mctaphorc, 1’ image et la comparaison. 

III. Disparition de la forme symbolique de l ’art . 

1° La poesie didactique. 

2° La poesie descriptive. 

3° L’ancienne epigramme. 


DEUXIEME SECTION 
DE LA FORME CLASSIQUE DE L’ART. 

INTRODUCTION : DU CLASSIOUE EN GENERAL. 

1° Unite de l’idee et de la forme sensible comme caractere 
fondamental du classique. 

2° De Tart grec comme realisation de Tideal classique. 

3° Position de Tartiste dans cette nouvelle forme de Tart. 


CHAPITRE I. -DEVELOPPEMENT DE L’ART CLASSIQUE. 

I. Degradation du regne animal 

1° Sacrifices d’animaux. 

2° Chasses de betes feroces. 

3° Metamorphoses. 

II. Combat des anciens et des nouveaux dieux. 

1° Les oracles. 

2° Distinction des anciens et des nouveaux dieux. 

3° Defaite des anciens dieux. 

III. Conservation des elements anciens dans les nouvelles 
representations mythologiques. 

1° Les mysteres. 

2° Conservation des anciennes divinites. 

3° Elements physiques des anciens dieux. 
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CHAPITRE II. - DE L’ IDEAL DE L’ART CLASSIQUE. 

I. L ’ideal de I’art classique en general . 

1° L’ideal comme creation libre de T imagination de T artiste. 

2° Les nouveaux dieux de Part classique. 

3° Caractere exterieur de la representation. 

II. Le Cercle des dieux particuliers. 

1° Plurality des dieux. 

2° Absence d’unite systematique. 

3° Caractere fondamental du cercle des divinites. 

III. De l ’individualite propre a chacun des dieux. 

1° Materiaux pour cette individualisation. 

2° Conservation du caractere moral. 

3° Predominance de l’agrement et de la grace. 

CHAPITRE III. - DESTRUCTION DE L’ART CLASSIQUE. 

I. Le Destin . 

II. Destruction des dieux par leur anthropomorphisme. 

1° Absence de vraie personnalite. 

2° Transition de Tart classique a Tart chretien. 

3° Destruction de Tart classique dans son propre domaine. 

III. La satire. 

1° Differences de la destruction de Tart classique et de Tart 
symbolique. 

2° La satire. 

3° Le monde romain comme monde de la satire. 


TROISIEME SECTION 
DE LA FORME ROMANTIQUE DE L’ART. 

INTRODUCTION : DU ROMANTIQUE EN GENERAL. 

1° Principe de la subjectivite interieure. 

2° Des idees et des formes qui constituent le fond de la representation 
romantique. 

3° De son mode particulier de representation. 

Division. 


CHAPITRE I. - CERCLE RELIGIEUX DE L’ART ROMANTIQUE. 

I. Histoire de la redemption du Christ. 

1 ° L’art en apparence superflu. 

2° Son intervention necessaire. 
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3° Particularites accidentelles de la representation exterieure. 

II. L ’amour religieux. 

1° Idee de l’absolu dans 1’ amour. 

2° Du sentiment. 

3° L’amour comme ideal de l’art romantique. 

III. L ’esprit de l ’Eglise. 

1° Le martyre. 

2° Le repentir et la conversion. 

3° Miracles et legendes. 

CHAPITRE II. - LA CHEVALERIE. 


Introduction. 

I. L ’honneur. 

1 ° Idee de 1’ honneur. 

2° Susceptibility de 1’ honneur. 

3° Reparation. 

II. L ’amour. 

1° Idee de 1’ amour. 

2° Les collisions de l’amour. 

3° Son caractere accidentel. 

III. La fidelite. 

1° Fidelite du serviteur. 

2° Independance de la personne dans la fidelite. 

3° Collisions de la fidelite. 

CHAPITRE III. - DE L’ INDEPENDANCE FORMELLE DES 
CARACTERES ET DES PARTICULARITES INDIVIDUELLES. 


I. De l ’independance du caractere individuel. 

1° De l’energie exterieure du caractere. 

2° De la concentration du caractere. 

3° De l’interet que produit la representation de pareils caracteres. 

II. Des aventures . 

1° Caractere accidentel des entreprises et des collisions. 

2° Representation comique des caracteres aventureux. 

3° Du romanesque. 

III. Destruction de l ’art romantique. 

1° De Limitation du reel. 

2° De l’humour. 

3° Fin de la forme romantique de Part. 
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TROISIEME PARTIE 

SYSTEME DES ARTS P ARTICULIERS . 

INTRODUCTION ET DIVISION . 

PREMIERE SECTION 
ARCHITECTURE 

INTRODUCTION - DIVISION . 

CHAPITRE I. - ARCHITECTURE INDEPENDANTE OU SYMBOLIQUE. 

I. Ouvrases d’ architecture batis pour la reunion des peuples . 

II. Ouvrages d’ architecture qui tiennent le milieu entre l ’architecture 
et la sculpture. 

1° Colonnes phalliques, etc. 

2° Obelisques, etc. 

3° Temples egyptiens. 

III. Passage de V architecture symbolique a V architecture classique. 

1° Architecture souterraine de l’lnde et de TEgypte. 

2° Demeures des morts, pyramides. 

3° Passage a Tarchitecture classique. 

CHAPITRE II. - ARCHITECTURE CLASSIQUE. 

I. Caractere general de l ’architecture classique. 

1° Subordination a un but determine. 

2° Appropriation de P edifice a un but . 

3° La maison comme type fondamental. 

II. Caracteres particuliers des formes architectoniques . 

1° De la construction en bois et en pierre. 

2° Des diverses parties du temple grec. 

3° Son ensemble 


III. Des differents styles de 1’ architecture classique. 

1° Du style ioniquc, doriquc, corinthien. 

2° De la construction romaine. - De Tarcade et de la voute. 
3° Caractere general de Tarchitecture romaine. 
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CHAPITRE III. - ARCHITECTURE ROM ANTIQUE , 

I. Son caractere general. 

II. Ses formes particulieres. 

1° La maison entierement fermee comme forme fondamentale. 

2° Disposition de l’interieur et de l’exterieur des efilises gothiques. 
3° Modes d’ornementation. 


III. Des differents genres d’ architecture romantique. 

1° Architecture anterieure a Part gothique. 

2° Architecture gothique proprement dite. 

3° Architecture civile au Moyen Age. - Art des jardins. 


DEUXIEME SECTION 
SCULPTURE 
INTRODUCTION. 

CHAPITRE I. DU PRINCIPE DE LA VERITABLE SCULPTURE. 


I. Du fond essentiel de la sculpture. 

II. De la belle forme dans la sculpture. 

1° Exclusion des particularites de la forme. 
2° Exclusion des airs du visage. 

3° L’individualite substantielle. 

III. La sculpture comme ideal de l ’art classique. 

CHAPITRE II. - LTDEAL DE LA SCULPTURE. 


I. Caractere general de la forme ideale dans la sculpture. 

II. Cotes particuliers de la forme ideale dans la sculpture. 

1° Le profit grec et les diverses parties de la forme humaine. 
2° Le maintien et les mouvements du corps. 

3° L’habillement. 


III. De l ’individualite des personnages de la sculpture ideale. 
1° Attributs, armes, parurc. etc. 

2° Difference d’age, de sexe ; des dieux ; des heros ; des 
homines ; des animaux. 

3° Representation des divinites particulieres. 
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CHAPITRE III. DES DIVERSES ESPECES DE REPRESENTATION ; DES 
MATERIAUX DE LA SCULPTURE ET DE SON DEVELOPPEMENT 
HISTORIQUE. 


I. Des differentes especes de representation. 
1° Des statues. 

2° Des groupes. 

3° Des reliefs. 


II. Des materiaux de la sculpture. 

1° Du bois. 

2° De rivoire, de Tairam, du marbre. 

3° Des pierres precieuses. 

III. Developpement historique de la sculpture. 

1° Sculpture egyptienne. 

2° Sculpture des Grecs et des Romains. 
3° Sculpture chretienne. 
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Note sur la presente edition electronique 


retour a la table des matieres 


La traduction fran 9 aise la plus ancienne de V Esthetique de Hegel est celle 
de Charles Benard (5 volumes, Paris, [s.n.], 1840-1851). Elle suit le texte 
allemand etabli par Heinrich Gustav Hotho (3 volumes, Berlin, 1835-1838). 
En 1875, Benard publie une seconde edition de cette traduction (2 volumes, 
Librairie Germer-Baillere, Paris). 


Nous proposons ici P edition electronique du tome premier de cette 
edition, soit : 

1’ introduction, 

la premiere partie (« De l’idee du beau dans Part ou de l’ideal »), 

la deuxieme partie (« Developpement de P ideal dans les formes 
particulieres que revet le beau dans Part »), 

les deux premieres sections (Parchitecture, la sculpture) de la troisieme 
partie (« Le systeme des arts particubers »). 

Le tome II contient le reste de la troisieme section (« Des arts 
romantiques : la peinture, la musique, la poesie »). 

La table des matieres a ete con£ue par H. G. Hotho, le premier editeur 
allemand des cours d’ esthetique de Hegel. Ch. Benard la reprend comme le 
feront la plupart des editeurs de P Esthetique. II introduit egalement les titres et 
subdivisions dans le corps du texte. 

Nous ne publions pas la longue preface (1874) de Ch. Benard destinee a 
presenter P oeuvre au public francais de l’epoque. Nous conservons cependant 
les notes de Benard, principalement parce qu’elles contiennent des passages 
omis par lui dans le corps meme du texte. 

L’edition de Charles Benard a en effet ses limites : avant tout les 
omissions de [’introduction et de la premiere partie. Le traducteur justifie ainsi 
ses « abreviations et autres changements » : « Pour celui qui publie en fran 5 ais 
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un pareil livre la premiere condition est de se faire lire. » Ou encore : « C’est 
en francais et pour des Frangais que nous avons voulu ecrire » (preface du 
traducteur, Esthetique, tome I, p. II). Dans une note du chapitre II (« Du beau 
dans la nature ») de la premiere partie, Benard justifie ainsi une omission : 
« Nous avons cru devoir resumer aussi le premiere partie de ce chapitre, dont 
la terminologie de 1’ auteur eut rendu 1’ intelligence trop difficile au lecteur peu 
familiarise avec le systeme de Hegel » {ibid., p. 40). 

Malgre ces limites, le traducteur anglais d’une recente edition de 
1’ Esthetique, T. M. Knox insiste sur la qualite et les merites de l’edition 
Benard : « Bien qu’il omette certains passages difficiles, sa version est fidele 
et souvent eclairante » (cite par B. Timmermans et P. Zaccaria, in Esthetique 1 , 
Paris, Le Livre de poche, 1997, tome I, P- 46). 

Le but de nos publications parfois dites virtuelles est de l’etre... le moins 
possible. La premiere edition electronique d’un tel « classique » attend, 
coniine tout livre, ses lecteurs. Pour les accompagner. 


Daniel Banda 


i 


Dans cette demiere edition du Livre de poche, Benoit Timmermans et Paolo Zaccaria 
suivent toujours la traduction de Benard ; ils la revoient et la completent, notamment en 
traduisant integralement l’introduction et la premiere partie de l’edition Hotho de 1835. 
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ESTHETIQUE 


INTRODUCTION 


retour a la table des matieres 


I. Definition de l’esthetique et refutation de quelques objections 
contre la philosophie de l’art. 


L’esthetique a pour objet le vaste empire du beau. Son domaine est surtout 
le beau dans l’art. Pour employer l’expression qui convient le mieux a cette 
science, c’est la philosophie de I’art et des beaux-arts 1 . 

Mais cette definition, qui exclut de la science du beau le beau dans la 
nature, n’est-elle pas arbitraire ? - Elle cessera de le paraitre, si l’on observe 
que la beaute qui est 1’ oeuvre de l’art est plus elevee que celle de la nature ; car 
elle est nee de l’esprit qui est doublement son pere. II y a plus : s’il est vrai 
que l’esprit est l’etre veritable qui comprend tout en lui-meme, il faut dire que 
le beau n’est v entablement beau que quand il participe de l’esprit et est cree 
par lui. En ce sens, la beaute dans la nature n’apparait que comme un reflet de 
la beaute de l’esprit, que comme une beaute imparfaite qui, par son essence, 
est renfermee dans celle de l’esprit. D’ailleurs, il n’est jamais venu dans la 
pensee de personne de developper le point de vue du beau dans les objets de la 
nature, d’en faire une science et de donner une exposition systematique de ces 
sortes de beautes 2 . 


1 Hegel fait remarquer que le mot esthetique, qui signifie science de la sensation ou du 
sentiment, est mal fait. Il est du a l’ecole de Wolf, a Bamgarten, qui, le premier, fit de 
cette science une branche a part de la philosophie. Il la designa ainsi parce que l’opinion 
regnante alors etait que le beau et les beaux-arts ne doivent etre consideres que sous le 
rapport des sentiments qu’ils produisent ; tels que I’agrement, l ’admiration, la terreur, la 
pitie, etc. On proposa ensuite le mot kallistique ; mais il ne satisfit pas davantage, parce 
que cette science considere moins le beau en general que le beau dans l’art. « Je me sers 
du mot esthetique, dit Hegel, parce qu’il est consacre ; mais l’expression propre est 
philosophie de I’art ou des beaux-arts. » Note de C. B. 

2 Hegel reviendra plus loin sur cette pensee qui tient a tout son systeme. Voici comment il 
l’explique ici et cherche a justifier son assertion : « Dans la vie ordinaire, on a coutume, il 
est vrai, de parler des belles couleurs, d’un beau ciel, d’un beau fleuve, ou de belles 
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Nous nous sentons la sur un terrain trop mobile, dans un champ vague et 
indetermine. Le criterium nous manque et une pareille classification serait 
pour nous sans interet. Du reste, le rapport entre le beau dans la nature et le 
beau dans l’art fait partie de la science elle-meme et y trouvera sa place. 

A peine sortis de ce premier pas, nous rencontrons de nouvelles 
difficultes. 

L’art est-il digne d’etre traite scientifiquement ? Sans doute il embellit 
notre existence et charme nos loisirs ; mais il semble etranger au but serieux 
de la vie. Est-il autre chose qu’un delassement de l’esprit ? Compare aux 
besoins essentiels de notre nature, ne peut-il pas etre regarde comine un luxe 


fleurs, de beaux animaux et encore plus de beaux homines. Nous ne voulons nullement 
contester que la qualite de beaute ne soit a bon droit attribute a de tels objets, et qu’en 
general le beau dans la nature ne puisse etre mis en parallele avec le beau artistique ; mais 
il est deja permis de soutenir que le beau dans Fart est plus eleve que le beau dans la 
nature. N’est-il pas en effet ne, et deux fois ne de F esprit ? Or, autant F esprit et ses 
creations sont plus eleves que la nature et ses productions, autant la beaute dans Fart est 
plus elevee que la beaute dans la nature. Meme exterieurement parlant, une mauvaise 
fantaisie comme il en passe par la tete humaine est plus elevee que n’importe quelle 
production naturelle, car dans cette fantaisie sont toujours presentes V esprit et la liberte. 
Si on va au fond des choses, sans doute le Soleil, par exemple, apparait comme un 
moment absolu et necessaire (dans le systeme de Funivers), tandis qu’une mauvaise 
conception de l’esprit disparait, etant accidentelle et passagere ; mais pris en soi et 
considere seul, un objet physique, le soleil lui-meme, par exemple, est indifferent ; il 
n’est pas libre et n’a pas conscience de lui-meme. Si nous le considerons dans la 
dependance necessaire qui le lie avec d’autres corps, il ne nous apparait pas comme ayant 
une existence propre, et par consequent comme beau par lui-meme. 

« Si nous disons en general que Fesprit et la beaute artistique qu’il cree sont a un rang 
plus eleve que la beaute naturelle, nous n’avons sans doute encore par la rien etabli ; car 
le mot eleve est une expression tout a fait vague qui designe la beaute dans la nature et 
dans Fart comme places pour Fimagination dans Fespace Fun a cote de l’autre. Mais 
V elevation de Fesprit et de la beaute artistique opposee a la beaute physique n’est pas 
seulement, quelque chose de relatif ; Fesprit seul est le vrai, qui comprend tout en soi, de 
sorte que toute beaute n’est veritablement belle qu’autant qu’elle participe de Fesprit et 
est engendree par lui. En ce sens, le beau dans la nature n’apparait que comme un reflet 
de la beaute de Fesprit, que comme une beaute imparfaite qui, par sa substance meme, est 
renfermee dans celle de Fesprit. - D’ailleurs, si nous nous bomons a l’etude du beau dans 
Fart, il n’y a la rien de bien etrange ; car si on parle beaucoup des beautes naturelles les 
anciens en parlaient moins que nous), il n’est encore venu a la pensee de personne de 
developper le point de vue du beau dans les objets de la nature, d’en faire une science et 
de donner une exposition systematique de ces sortes de beautes. On a bien fait cette 
description au point de vue de V utile ; on a bien fait une science des substances de la 
nature qui servent, des produits chimiques, des plantes, des animaux qui sont utiles a la 
guerison des maladies ; mais, au point de vue du beau, on n’a ni classe ni apprecie les 
regnes de la nature. Nous nous sentons la sur un terrain trop indetermine ; le criterium 
nous manque. Aussi une pareille classification nous offrirait trop peu d’interet pour qu’il 
soit necessaire de l’entreprendre. » 
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qui a pour effet d’amollir les coeurs par le culte assidu de la beaute, et de 
porter ainsi prejudice aux veritables interets de la vie active ? 

Sous ce rapport, on s’est souvent era oblige de prendre la defense de l’art 
et de montrer que, considere sous le point de vue pratique et moral, ce luxe de 
l’esprit offrait une plus grande soinme d’avantages que d’inconvenients. 

On lui a meme donne un but serieux et moral. On en a fait une espece de 
mediateur entre la raison et la sensibilite, entre les penchants et le devoir, 
ayant pour mission de concilier des elements qui se combattent dans fame 
humaine. 

Mais on peut affirmer d’abord que la raison et le devoir n’ont rien a 
gagner dans cette tentative de conciliation, parce que, essentiellement simples 
de leur nature et incapables de se preter a aucun melange, ils ne peuvent 
donner la main a cette transaction et reclament partout la meme purete qu’ils 
renferment en eux-memes. 

Ensuite l’art n’en est pas plus digne d’etre l’objet de la science, car des 
deux cotes il est toujours asservi. Passe-temps frivole ou instrument affecte a 
un but plus noble, il n’en est pas moins esclave. Au lieu d’avoir son but en lui- 
meme, il n’est qu’un moyen. 

En outre, si l’on considere ce moyen dans sa forme, en admettant qu’il ait 
un but serieux, il se presente encore sous un cote defavorable, car il opere par 
l’illusion : le beau, en effet, n’a de vie que dans l’apparence sensible ; mais un 
but qui est le vrai ne doit pas etre atteint par le mensonge. Le moyen doit etre 
digne de la fin. Ce n’est pas l’apparence et l’illusion, mais la verite qui doit 
manifester la verite. 

Sous tous ces rapports, on peut done croire que les beaux-arts ne meritent 
pas d’occuper la science. 

On peut s’imaginer aussi que l’art fournit tout au plus matiere a des 
reflexions philosophiques, mais qu’il est incapable par sa nature meme d’etre 
soumis aux precedes rigoureux de la science. En effet, e’est a l’imagination et 
a la sensibilite, dit-on, qu’il s’adresse, et non a la raison. Ce qui nous plait 
dans l’art, e’est precisement le caractere de liberte qui se manifeste dans ses 
creations. Nous aimons a secouer un instant le joug des lois et des regies, a 
quitter le royaume tenebreux des idees abstraites pour habiter une region plus 
sereine ou tout est libre, anime, plein de vie. L’imagination qui cree tous ces 
objets est plus libre et plus riche que la nature meme, puisque non seulement 
elle dispose de toutes ses formes, mais se montre inepuisable dans les 
productions qui lui sont propres. Il semble done que la science doive perdre sa 
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peine a vouloir poursuivre de ses analyses et embrasser dans ses formules 
cette multitude infinie de representations si diverses. 

Eu outre l’abstraction est la forme necessaire de la science. Si done l’art 
anime et vivifie les idees, la science leur ote la vie et les replonge dans les 
tenebres de l’abstraction. 

Enfin la science ne s’occupe que du necessaire. Or, en laissant de cote le 
beau dans la nature, elle abandonne par la meme le necessaire ; car le monde 
de la nature est le monde de la regularity et de la necessity ; celui de l’esprit, 
au contraire, et surtout de f imagination, est le regne de l’arbitraire et de 
1’ irregularity. L’art echappe done a la science et a ses principes. 

Avant d’aller plus loin, il importe de repondre a ces objections et de 
chercher a dissiper les prejuges sur lesquels elles se fondent. 

1° L’art est-il digne d’occuper la science? Sans doute, si on ne le 
considere que comme un amusement, un ornement ou un simple moyen de 
jouissance, ce n’est pas l’art independant et libre, c’est l’art esclave. Mais ce 
que nous nous proposons d’etudier, c’est l’art libre dans son but et dans ses 
moyens. Qu’il soit employe pour une autre fin que celle qui lui est propre, il a 
cela de cominun avec la science. Elle aussi est appelee a servir d’autres 
interets que les siens : mais elle n’est bien elle-meme que quand, libre de toute 
preoccupation etrangere, elle s’eleve vers la verite qui seule est son objet reel 
et seule peut la satisfaire pleinement. 

Il en est de meme de l’art ; c’est lorsqu’il est ainsi libre et independant 
qu’il est veritablement l’art, et c’est seulement alors qu’il resout le probleme 
de sa haute destination, celui de savoir s’il doit etre place a cote de la religion 
et de la philosophic comme n’etant autre chose qu’un mode particulier, une 
maniere propre de reveler Dieu a la conscience, d’exprimer les interets les 
plus profonds de la nature humaine et les verites les plus comprehensives de 
l’esprit. C’est dans les oeuvres de l’art que les peuples ont depose leurs 
pensees les plus intimes et leurs plus riches intuitions. Souvent les beaux-arts 
sont la seule clef au moyen de laquelle il nous soit donne de penetrer dans les 
secrets de leur sagesse et les mysteres de leur religion. 

Quant au reproche d’indignite qui s’adresse a l’art comme produisant ses 
effets par 1 ’ apparence et V illusion, il serait fonde si l’apparence pouvait etre 
regardee coniine quelque chose qui ne doit pas etre. Mais l’apparence est 
necessaire au fond qu’elle manifeste, et est aussi essentielle que lui. La verite 
ne serait pas si elle ne paraissait ou plutot n’apparaissait pas a elle-meme aussi 
bien qu’a l’esprit en general. Des lors, ce n’est plus sur l’apparence ou la 
manifestation que doit tomber le reproche, mais sur le mode de representation 
employe par l’art. Mais si on qualifie ces apparences d’illusions, on pourra en 
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dire autant des phenomenes de la nature et des actes de la vie humaine, que 
Ton regarde cependant comme constituant la veritable realite ; car c’est au 
dela de tous ces objets per^us immediatement par les sens et la conscience 
qu’il faut chercher la veritable realite, la substance et l’essence de toutes 
choses, de la nature et de 1’ esprit, le principe qui se manifeste dans le temps et 
dans l’espace par toutes ces existences reelles, mais qui conserve en lui-meme 
son existence absolue. Or, c’est precisement l’action et le developpement de 
cette force universelle qui est l’objet des representations de l’art. Sans doute 
elle apparait aussi dans le monde reel, mais confondue avec le chaos des 
interets particuliers et des circonstances passageres, melee a l’arbitraire des 
passions et des volontes individuelles. L’art degage la verite des formes 
illusoires et mensongeres de ce monde imparfait et grossier, pour la revetir 
d’une forme plus elevee et plus pure, creee par l’esprit lui-meme. Ainsi, bien 
loin d’etre de simples apparences purement illusoires, les formes de l’art 
renferment plus de realite et de verite que les existences phenomenales du 
monde reel. Le monde de l’art est plus vrai que celui de la nature et de 
l’histoire. 

Les representations de l’art ont encore cet avantage sur les phenomenes du 
monde reel et sur les evenements particuliers de l’histoire, qu’elles sont plus 
expressives et plus transparentes. L’esprit perce plus difficilement a travers la 
dure ecorce de la nature et de la vie commune qu’a travers les oeuvres de l’art. 

Si nous donnons a l’art un rang aussi eleve, il ne faut pas oublier 
cependant qu’il n’est ni par son contenu ni par sa forme la manifestation la 
plus haute, 1’ expression derniere et absolue par laquelle le vrai se revele a 
l’esprit. Par cela meme qu’il est oblige de revetir ses conceptions d’une fonne 
sensible, son cercle est limite : il ne peut atteindre qu’un degre de la verite. 
Sans doute il est de la destination meme de la verite de se developper sous une 
forme sensible, et de s’y reveler d’une maniere adequate a elle-meme ; elle 
fournit ainsi a l’art son type le plus pur, comme la representation des divinites 
grecques en est un exemple. Mais il y a une maniere plus profonde de 
comprendre la verite : c’est lorsque celle-ci ne fait plus alliance avec le 
sensible, et le depasse a un tel point qu’il ne peut plus ni la contenir ni 
l’exprimer. C’est ainsi que le christianisme l’a con?ue, et c’est ainsi surtout 
que l’esprit modeme s’est eleve au-dessus du point precis ou l’art constitue le 
mode le plus eleve de la representation de l’absolu. Chez nous, la pensee a 
deborde les beaux-arts. Dans nos jugements et nos actes, nous nous laissons 
gouverner par des principes abstraits et des regies generates. L’artiste lui- 
meme ne peut echapper a cette influence qui domine ses inspirations. Il ne 
peut s’abstraire du monde ou il vit, et se creer une solitude qui lui permette de 
ressusciter l’art dans la naivete primitive. 
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Dans de telles circonstances, l’art avec sa haute destination est quelque 
chose de passe ; il a perdu pour nous sa verite et sa vie 1 . Nous le considerons 
d’une maniere trop speculative pour qu’il reprenne dans les moeurs la place, 
elevee qu’il y occupait autrefois Nous raisonnons nos jouissances et nos 
impressions ; tout dans les oeuvres d’art est devenu pour nous matiere a 
critique ou sujet d’ observations. La science de l ’art, a une pareille epoque, est 
bien plus un besoin qu’aux temps ou il avait le privilege de satisfaire par lui- 
meme pleinement les intelligences. Aujourd’hui il semble convier la 
philosophie a s’occuper de lui, non pour qu’elle le ramene a son but, mais 
pour qu’elle etudie ses lois et approfondisse sa nature. 

2° Pour savoir si nous sommes capables de repondre a cet appel, nous 
devons examiner 1’ opinion qui admet que l’art peut bien se preter a des 
reflexions philosophiques, mais non etre l’objet d’une science reguliere et 
d’une theorie systematique. Ici nous rencontrons ce prejuge qui refuse le 
caractere scientifique aux recherches de la philosophie. Nous nous 
contenterons de faire observer que philosophie et science sont deux termes 
inseparables : car le propre de la pensee philosophique est de ne pas 
considerer les choses par leur cote exterieur et superficiel, mais dans leurs 
caracteres essentiels et necessaires. 

3° Pour ce qui est de 1’ objection : - les beaux-arts echappent a la science, 
parce qu’ils sont des creations libres de Vimagination et ne s’adressent qu’au 
sentiment, - elle parait plus serieuse ; car on ne peut nier que le beau dans l’art 
n’apparaisse sous une fonne precisement opposee a la pensee reflechie, forme 
que celle-ci est obligee de detruire lorsqu’elle veut la soumettre a ses analyses. 
Ici vient se placer en outre 1’ opinion de ceux qui pretendent que la pensee 
scientifique, en s’exer?ant sur les oeuvres de la nature et de l’esprit, les 
defigure et leur enleve la realite et la vie. 

Cette question est trop grave pour etre traitee ici a fond. On accordera au 
moins que l’esprit a la faculte de se considerer lui-meme, de se prendre pour 
objet, lui et tout ce qui sort de sa propre activite ; car penser constitue 
l’essence de l’esprit. Or l’art et ses oeuvres, comme creation de l’esprit, sont 
eux-memes d’une nature spirituelle. Sous ce rapport, l’art est bien plus pres de 
l’esprit que la nature. En etudiant les oeuvres de l’art, c’est a lui-meme que 
l’esprit a affaire, a ce qui procede de lui, a ce qui est a lui. Ainsi les 
productions de l’art dans lesquelles la pensee se manifeste sont du domaine de 
l’esprit, qui, en les soumettant a un examen reflechi, satisfait un besoin 
essentiel de sa nature. Par la il se les approprie une seconde fois, et c’est a ce 
titre qu’elles lui appartiennent veritablement. Bien loin d’etre la forme la plus 
haute de la pensee, l’art trouve sa veritable confirmation dans la science. 


i 


Ceci ne peut etre pris a la lettre ; ce qu’il y a d’excessif dans cette assertion est corrige 
par l’ensemble du cours, quoiqu’on ait reproche avec raison a Hegel sa maniere 
d’envisager l’art a ce point de vue (Note de C. B.). 
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4° Encore moins doit-on pretendre que l’art se refuse a etre envisage d’une 
maniere philosophique, parce qu’il ne releve que du caprice et ne se soumet a 
aucune loi. S’il est vrai que son but est de reveler a la conscience humaine les 
interets les plus eleves de l’esprit, il est clair que le fond ou le contenu de ses 
representations n’est pas livre aux fantaisies d’une imagination bizarre et 
dereglee. II est rigoureusement determine par ces idees qui interessent notre 
intelligence et par les lois de leur developpement, quelle que soit d’ailleurs 
l’inepuisable variete des formes sous lesquelles elles se produisent. Mais ces 
formes elles-memes ne sont pas arbitraires, car toute forme n’est pas propre a 
exprimer toute idee. La forme est determinee par le fond, a qui elle doit 
convenir. 

De cette fa?on, il est possible de s’orienter d’une maniere scientifique au 
milieu de cette multitude, en apparence infinie, de productions diverses. 


II. Methode a suivre dans les recherches philosophiques 
sur le beau et l’art. 


retour a la table des matieres 


Quant a la methode a suivre, deux precedes se presentent, exclusifs et 
opposes. L’un, empirique et historique, cherche a tirer de 1’ etude des chefs- 
d’oeuvre de l’art des regies de critique et les principes du gout L’autre, 
rationnel et a priori, remonte immediatement a l’idee du beau et en deduit des 
regies generales. Aristote et Platon represented ces deux methodes. La 
premiere n’aboutit qu’a une theorie etroite, incapable de comprendre l’art 
dans sa generality ; l’autre, s’isolant dans les hauteurs de la metaphysique, ne 
sait en descendre pour s’appliquer aux arts particuliers et en apprecier les 
oeuvres. 

La vraie methode consiste dans la reunion de ces deux precedes, dans leur 
conciliation et leur emploi simultane. A la connaissance positive des oeuvres 
de l’art, a la finesse et a la delicatesse du gout necessaires pour les apprecier, 
doivent se joindre la reflexion philosophique et la capacite de saisir le beau en 
lui-meme, d’en comprendre les caracteres et les regies immuables. 
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III. L’idee du beau dans l’art. 


Opinions communes sur Part- Principe d’ou il tire son origine- Sa nature et son but. 


retour a la table des matieres 


A l’entree de toute science se pose cette double question : l’objet de cette 
science existe-t-il ? quel est-il ? 

Dans les sciences ordinaires, la premiere de ces deux questions ne souffre 
aucune difficulty Elle ne se pose merne pas. En geometrie, il serait ridicule de 
se demander s’il y a une etendue ; en astronomie, si le soleil existe. 
Cependant, merne dans le cercle des sciences non philosophiques, le doute 
peut s’elever sur l’existence de leur objet, comme dans la psychologie 
experimentale et la theologie proprement dite. Lorsque ces objets ne nous sont 
pas donnes par les sens, rnais que nous les trouvons en nous comme faits de 
conscience, nous pouvons nous demander s’ils ne sont pas de simples 
creations de notre esprit. C’est ainsi que le beau a ete represente comme 
n’ayant pas de realite hors de nous, mais comme un sentiment, une jouissance, 
quelque chose de purement subjectif. 

Ce doute et cette question eveillent en nous le besoin le plus eleve de notre 
intelligence, le veritable besoin scientifique en vertu duquel un objet ne peut 
nous etre propose qu’a condition de nous etre demontre comme necessaire. 

Cette demonstration scientifiquement developpee satisfait a la fois aux 
deux parties du probleme. Elle fait connaitre non seulement si l’objet est, mais 
ce qu’il est. 

En ce qui concerne le beau dans les arts, pour prouver qu’il est necessaire, 
il faudrait demontrer que l’art ou le beau est le resultat d’un principe anterieur. 
Ce principe etant en dehors de notre science, il ne nous reste qu’a accepter 
l’idee de l’art comme une sorte de lemme ou de corollaire, ce qui, du reste, a 
lieu pour toutes les sciences philosophiques, lorsqu’on les traite isolement ; 
car toutes, faisant partie d’un systeme qui a pour objet la connaissance de 
l’univers comme formant un tout organise, sont dans un rapport mutuel et se 
supposent reciproquement. Elies sont comme les anneaux d’une chaine qui 
revient sur elle-meme et forme un cercle. Ainsi demontrer l’idee du beau 
d’apres sa nature essentielle et necessaire est une tache que nous ne devons 
pas entreprendre ici, et qui appartient a 1’ exposition encyclopedique de la 
philosophic entiere. 
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Ce qu’il est a propos de faire dans cette introduction, c’est d’ examiner les 
principaux aspects sous lesquels le sens commun se represente ordinairement 
l’idee du beau dans l’art. Cet examen critique nous servira de preparation a 
l’intelligence des principes les plus eleves de la science. 

En nous placant au point de vue du sens commun, nous avons a soumettre 
a 1’ examen les propositions suivantes 

1° L’art n’est point un produit de la nature, mais de Yactivite humaine ; 

2° II est essentiellement fait pour l’homme, et, comme il s’adresse aux 
sens, il emprunte plus ou moins au sensible ; 

3° Il a son but en lui-meme. 


i. l’art comme produit de l’activite humaine. 


retour a la table des matieres 


A cette maniere d’envisager l’art se rattachent plusieurs prejuges qu’il est 
necessaire de refuter. 

1° Nous rencontrons d’abord cette opinion vulgaire que l’art s’apprend 
d’apres des regies. Or ce que les preceptes peuvent communiquer se reduit a 
la partie exterieure, mecanique et technique de l’art ; la partie interieure et 
vivante est le resultat de l’activite spontanee du genie de 1’ artiste. L’ esprit, 
comme une force intelligente, tire de son propre fonds le riche tresor d’idees 
et de formes qu’il repand dans ses oeuvres. 

Cependant il ne faut pas, pour eviter un prejuge, tomber dans un autre 
exces, dire que l’artiste n’a pas besoin d’avoir conscience de lui-meme et de 
ce qu’il fait, parce qu’au moment ou il cree il doit se trouver dans un etat 
particulier de fame qui exclut la reflexion, savoir, 1’ inspiration. Sans doute, il 
y a dans le talent et le genie un element qui ne releve que de la nature ; mais il 
a besoin d’etre developpe par la reflexion et l’experience. En outre tous les 
arts ont un cote technique qui ne s’apprend que par le travail et l’habitude. 
L’artiste a besoin, pour n’etre pas arrete dans ses creations, de cette habilete 
qui le rend maitre et le fait disposer a son gre des materiaux de l’art. 

Ce n’est pas tout : plus l’artiste est haut place dans l’echelle des arts, plus 
il doit avoir penetre avant dans les profondeurs du coeur humain. Sous ce 
rapport, il y a des differences entre les arts. Le talent musical, par exemple, 
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peut se developper dans une extreme jeunesse, s’allier a une grande 
mediocrite d’ esprit et a la faiblesse du caractere. II en est autrement de la 
poesie. C’est ici surtout que le genie, pour produire quelque chose de mur, de 
substantiel et de parfait, doit avoir ete forme par l’experience de la vie et par 
la reflexion. Les premieres productions de Schiller et de Goethe se font 
remarquer par un defaut de maturite, par une verdeur sauvage, et par une 
barbarie dont on pouvait s’effrayer. C’est a leur age mur que Ton doit ces 
oeuvres profondes, pleines et solides, fruits d’une veritable inspiration, et 
travaillees avec cette perfection de forme que le vied Homere a su donner a 
ses chants immortels. 

2° Une autre maniere de voir non mo ins erronee au sujet de l’art considere 
cornme produit de l’activite humaine est relative a la place qui appartient aux 
oeuvres de V art comparees a cedes de la nature. L’opinion vulgaire regarde 
les premieres cornme inferieures aux secondes, d’apres ce principe que ce qui 
sort des mains de l’homme est inanime, tandis que les productions de la nature 
sont organisees, vivantes a l’interieur et dans toutes leurs parties. Dans les 
oeuvres de l’art, la vie n’est qu’en apparence et a la surface ; le fond est 
toujours du bois, de la toile, de la pierre, des mots. 

Mais ce n’est pas cette realite exterieure et materielle qui constitue 
l’oeuvre d’art ; son caractere essentiel, c’est d’etre une creation de l’esprit, 
d’appartenir au domaine de l’esprit, d’avoir re?u le bapteme de l’esprit, en un 
mot, de ne representer que ce qui a ete concu et execute sous l’inspiration et a 
la voix de 1’ esprit. Ce qui nous interesse veritablement, c’est ce qui est 
reellement significatif dans un fait ou une circonstance, dans un caractere, 
dans le developpement ou le denouement d’une action. L’art le saisit et le fait 
ressortir d’une maniere bien plus vive, plus pure et plus claire que cela ne peut 
se rencontrer dans les objets de la nature ou les faits de la vie reelle. Voila 
pourquoi les creations de l’art sont plus elevees que les productions de la 
nature. Nulle existence reelle n’exprime l’ideal cornme le fait l’art. 

En outre, sous le rapport de l’existence exterieure, l’esprit sait donner a ce 
qu’il il tire de lui-meme, a ses propres creations, une perpetuite, une duree que 
n’ont pas les etres perissables de la nature. 

3° Cette place elevee, qui appartient aux oeuvres de l’art, leur est encore 
contestee par un autre prejuge du sens cornmun. La nature et ses productions 
sont, dit-on, des oeuvres de Dieu, de sa sagesse et de sa bonte ; les monuments 
de l’art ne sont que les ouvrages de I’homme. II y a la une meprise qui 
consiste a croire que Dieu n’agit pas dans l’homme et par l’homme, et que le 
cercle de son activite ne s’etend pas hors de la nature. C’est la une opinion 
fausse, et que l’on ne peut trop ecarter, si l’on veut se former une veritable 
idee de l’art. Loin de la, c’est la proposition contraire qui est vraie : Dieu tire 
beaucoup plus d’honneur et de gloire de ce que fait l’esprit que de ce que 
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produit la nature ; car non seulement il y a du divin dans rhomme, mais le 
divin se manifeste en lui sous une forme beaucoup plus elevee que dans la 
nature. Dieu est esprit, rhomme est par consequent son veritable intermediate 
et son organe. Dans la nature, le milieu par lequel Dieu se revele est une 
existence purement exterieure. Ce qui ne se sait pas est bien inferieur en 
dignite a ce qui a conscience de soi-meme. 


II. PRINCIPE ET ORIGINE DE L’ART. 


retour a la table des matieres 


L’art etant reconnu comine une creation de l’esprit, on peut se demander 
quel besoin rhomme a de produire des oeuvres d’art. Ce besoin est-il 
accidentel ? est-ce un caprice et une fantaisie, ou bien un penchant 
fondamental de notre nature ? 

Le principe d’ou l’art tire son origine est celui en vertu duquel rhomme 
est un etre qui pense, qui a conscience de lui, c’est-a-dire qui non seulement 
existe, mais existe pour lui. Etre en soi et pour soi, se redoubler sur soi-meme, 
se prendre pour objet de sa propre pensee et par la se developper comme 
activite reflechie, voila ce qui constitue et distingue rhomme, ce qui fait qu’il 
est un esprit. Or, cette conscience de soi-meme, l’homme l’obtient de deux 
manieres, l’une theorique, l’autre pratique ; l’une par la science, l’autre par 
1’ action : 1° par la science, lorsqu’il se connait en lui-meme dans le 
developpement de sa propre nature, ou se reconnait au dehors dans ce qui 
constitue l’essence ou la raison des choses ; 2° par l’activite pratique, 
lorsqu’un penchant le pousse a se developper a l’exterieur, a se manifester 
dans ce qui l’environne, et aussi a s’y reconnaitre dans ses oeuvres. II atteint ce 
but par les changements qu’il fait subir aux objets physiques, qu’il marque de 
son empreinte, et ou il retrouve ses propres determinations. Ce besoin revet 
differentes formes, jusqu’a ce qu’il arrive au mode de manifestation de soi- 
meme, dans les choses exterieures, qui constitue l’art. Tel est le principe de 
toute action et de tout savoir. L’art trouve en lui son origine necessaire. Quel 
est son caractere special et distinctif dans l’art par opposition a la maniere 
dont il se manifeste dans l’activite politique, la religion et la science ? c’est ce 
que nous verrons plus loin. 

Mais ici nous avons plus d’une fausse opinion a refuter en ce qui conceme 
l’art, comme s’adressant a la sensibilite de I’homme, et provenant plus ou 
moins du principe sensible. 
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1° La premiere est celle qui represente l’art comme ayant pour but 
d’exciter la sensation ou le plaisir. Dans ce systeme, les recherches sur le 
beau dans les arts se bornent a une analyse des sensations ou des impressions 
qu’ils nous font eprouver. Mais elles ne peuvent conduire a rien de fixe et de 
scientifique. La sensibilite est la region obscure et indetenninee de l’esprit. La 
sensation, etant purement subjective et individuelle, ne fournit matiere qu’a 
des distinctions et a des classifications arbitrages et artificielles. Elle admet 
comme causes les elements les plus opposes. Ses formes peuvent, il est vrai, 
correspondre a la divers ite des objets : c’est ainsi que l’on distingue le 
sentiment du droit, le sentiment moral, le sentiment du sublime, le sentiment 
religieux. Mais, par cela meme que l’objet est donne sous la forme du 
sentiment, il n’apparait plus dans son caractere essentiel et propre. On fait 
precisement abstraction de l’objet lui-meme et de son idee, pour ne considerer 
que les divers etats ou modifications du sujet. Toutes ces analyses minutieuses 
des sensations et des particularites qu’elles peuvent offrir finissent par etre 
fastidieuses et denudes d’un veritable interet. 

2° A cette maniere d’etudier l’art se rattachent aussi les tentatives qui ont 
ete faites pour perfectionner le gout considere comme sens du beau, tentatives 
qui n’ont produit egalement rien que de vague, d’indetermine et de superficiel. 
Le gout ainsi con9u ne peut penetrer dans la nature intime et profonde des 
objets ; car celle-ci ne se revele pas aux sens ni meme au raisonnement, mais a 
la raison, a cette faculte de 1’ esprit qui seule connait le vrai, le reel, le 
substantiel en toutes choses. Aussi ce qu’on est convenu d’appeler le bon gout 
n’ose s’attaquer aux grands effets de l’art ; il garde le silence quand les 
caracteres exterieurs et accessoires font place a la chose elle-meme. Lorsqu’en 
effet ce sont les grandes passions et les mouvements profonds de fame qui 
sont en scene, il ne s’agit plus de tout cet etalage de distinctions minutieuses 
et subtiles sur les particularites dont le gout se preoccupe. Celui-ci sent alors 
le genie planer au-dessus de cette region inferieure et se retire devant sa 
puissance. 

Quelle est done la part du sensible dans l’art et son veritable role ? Il y a 
deux manieres d’envisager les objets sensibles dans leur rapport avec notre 
esprit. 1° Le premier est celui de la simple perception des objets par les sens. 
L’esprit alors ne saisit que leur cote individuel, leur forme particuliere et 
concrete ; 1’ essence, la loi, la substance des choses lui echappe. En meme 
temps le besoin qui s’eveille en nous est celui de les approprier a notre usage, 
de les consommer, de les detruire. L’ame, en face de ces objets, sent sa 
dependance ; elle ne peut les contempler d’un oeil libre et desinteresse. 

Un autre rapport des etres sensibles avec l’esprit est celui de la pensee 
speculative ou de la science. Ici 1’ intelligence ne se contente plus de percevoir 
l’objet dans sa forme concrete et son individuality, elle ecarte le cote 
individuel pour en abstraire et en degager la loi, le general, 1’ essence. La 
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raison s’eleve ainsi au-dessus de la forme individuelle, perdue par les sens, 
pour concevoir l’idee pure dans son universality. 

L’art differe a la fois de l’un et de l’autre de ces deux modes ; il tient le 
milieu entre la perception sensible et V abstraction rationnelle. II se distingue 
de la premiere en ce qu’il ne s’attache pas au reel, mais a V apparence, a la 
fonne de l’objet, et qu’il n’eprouve aucun besoin interesse de le consommer, 
de le faire servir a un usage, de Yutiliser. II differe de la science en ce qu’il 
s’interesse a l’objet particulier et a sa forme sensible. Ce qu’il aime a voir en 
lui, ce n’est ni sa realite materielle ni l’idee pure dans sa generality, mais une 
apparence, une image de la verite, quelque chose d’ ideal qui apparait en lui ; il 
saisit le lien des deux termes, leur accord et leur intime harmonie. Aussi le 
besoin qu’il eprouve est-il tout contemplatif En presence de ce spectacle, 
fame se sent affranchie de tout desir interesse. 

En un mot, l’art cree a dessein des images, des apparences destinees a 
representer des idees, a nous montrer la verite sous des formes sensibles. Par 
la, il a la vertu de remuer fame dans ses profondeurs les plus intimes, de lui 
faire eprouver les pures jouissances attachees a la vue et a la contemplation du 
beau. 

Les deux principes se retrouvent egalement combines dans V artiste. Le 
cote sensible est renferme dans la faculte qui cree, dans V imagination. Ce 
n’est pas par un travail mecanique, dirige par des regies apprises, qu’il execute 
ses oeuvres. Ce n’est pas non plus par un precede de reflexion semblable a 
celui du savant qui cherche la verite. L’ esprit a conscience de lui-meme, mais 
il ne peut saisir d’une maniere abstraite l’idee qu’il con^oit ; il ne peut se la 
representer que sous des formes sensibles. L’ image et V idee coexistent dans sa 
pensee et ne peuvent se separer. Aussi V imagination est-elle un don de la 
nature. Le genie scientifique est plutot une capacity generale qu’un talent inne 
et special. Pour reussir dans les arts, il faut un talent determine qui se revele 
de bonne heure sous la forme d’un penchant vif et irresistible et d’une certaine 
facility a manier les materiaux de l’art. C’est la ce qui fait le peintre, le 
sculpteur, le musicien. 
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III. BUT DEL ’ART. 
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Telle est la nature de Tart. Si Ton se demande quel est son but, ici 
s’offrent de nouveau les opinions les plus diverses. 

1° La plus commune est celle qui lui donne pour objet T imitation. C’est le 
fond de presque toutes les theories sur Tart. Or a quoi bon reproduire ce que la 
nature deja offre a nos regards ? Ce travail pueril, indigne de T esprit auquel il 
s’adresse, indigne de Thomme qui le produit, n’aboutirait qu’a lui reveler son 
impuissance et la vanite de ses efforts ; car la copie restera toujours au- 
dessous de Toriginal. D’ailleurs, plus Timitation est exacte, rnoins le plaisir 
est vif. Ce qui nous plait, c’est non d’imiter, rnais de creer. La plus petite 
invention surpasse tous les chefs-d’oeuvre d’imitation. 

En vain dira-t-on que Tart doit imiter la belle nature. Choisir n’est plus 
imiter. La perfection dans Timitation, c’est Texactitude ; le choix suppose 
ensuite une regie : ou prendre le criterium ? Que signifie d’ailleurs Timitation 
dans T architecture, dans la musique et meme dans la poesie ? Tout au plus 
peut-on rendre compte ainsi de la poesie descriptive, c’est-a-dire du genre le 
plus prosaique. - II faut en conclure que si, dans ses compositions, Tart 
emploie les formes de la nature et doit les etudier, son but n’est pas de les 
copier et de les reproduire. Plus haute est sa mission, plus libre est son 
procede. Rival de la nature, cornme elle et mieux qu’elle il represente des 
idees ; il se sert de ses formes comme de symboles pour les exprimer ; et 
celles-ci, il les fa?onne elles-memes, les refait sur un type plus parfait et plus 
pur. Ce n’est pas en vain que ses oeuvres s’appellent les creations du genie de 
Thomme. 

2° Un second systeme substitue a Timitation 1 'expression. L’art, des lors, 
a pour but non de representer la forme exterieure des choses, mais leur 
principe interne et vivant, en particulier les idees, les sentiments, les passions 
et les situations de Tame. 

Moins grossiere que la precedente, cette theorie, par le vague ou elle se 
tient, n’en est pas moins fausse et dangereuse. Distinguons ici deux choses : 
Yidee et Y expression, le fond et la forme. Or, si Tart est destine a tout 
exprimer, si T expression est T objet essentiel, le fond est indifferent. Pourvu 
que le tableau soit fidele, Texpression vive et animee, le bon et le mauvais, le 
vicieux, le hideux, le laid comme le beau, ont droit d’y figurer au meme titre. 
Immoral, licencieux, impie, Tartiste aura rempli sa tache et atteint la 
perfection des qu’il aura su rendre fidelement une situation, une passion, une 
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idee vraie ou fausse. II est clair que si, dans ce systeme, le cote de l’imitation 
est change, le precede est le meme. L’art n’est qu’un echo, une langue 
hannonieuse ; c’est un miroir vivant ou viennent se refleter tous les sentiments 
et toutes les passions. La partie basse et la partie noble de Tame s’y disputent 
la meme place. Le vrai ici, c’est le reel, ce sont les objets les plus divers et les 
plus contra dicto ires. Indifferent sur le fond, l’artiste ne s’attache qu’a le bien 
rendre, ; il se soucie peu de la verite en soi. Sceptique ou enthousiaste sans 
choix, il nous fait partager le delire des bacchantes ou 1’ indifference du 
sophiste. 

Tel est le systeme qui prend pour devise la maxime : T art pour /’art, c’est- 
a-dire 1’ expression pour elle-meme. On connait ses consequences et la 
tendance fatale qu’il a de tout temps imprimee aux arts. 

3° Un troisieme systeme est celui du perfectionnement moral. Ou ne peut 
nier qu’un des effets de Tart ne soit d’adoucir et d’epurer les moeurs ( emollit 
mores). En offrant l’homme en spectacle a lui-meme, il tempere la rudesse de 
ses penchants et de ses passions ; il le dispose a la contemplation et a la 
reflexion ; il eleve sa pensee et ses sentiments en les rattachant a un ideal qu’il 
lui fait entrevoir, a des idees d’un ordre superieur. L’art a, de tout temps, ete 
regarde cornmue un puissant instrument de civilisation, comme un auxiliaire 
de la religion : il est, avec elle, le premier instituteur des peup/es ; c’est encore 
un moyen d’ instruction pour les esprits incapables de comprendre la verite 
autrement que sous le voile du symbole et par des images qui s’adressent aux 
sens coniine a T esprit. 

Mais cette theorie, quoique bien superieure aux precedentes, n’est pas non 
plus exacte. Son defaut est de confondre V effet moral de Tart avec son 
veritable but. Cette confusion a des inconvenients qui ne frappent pas au 
premier coup d’oeil. Que Ton prenne garde, cependant, qu’en assignant ainsi a 
Tart un but etranger, on ne lui ravisse la liberte, qui est son essence et sans 
laquelle il n’y a pas d’inspiration ; que, par la, on ne Tempeche de produire les 
effets qu’on attend de lui. 

Entre la religion, la morale et Tart existe une eternelle et intime harmonie ; 
mais ce ne sont pas moins des formes essentiellement diverses de la verite, et, 
tout en conservant les liens qui les unissent, ils reclament une complete 
independance. L’art a ses lois, ses precedes, sa juridiction particulieres ; s’il 
ne doit pas blesser le sens moral, c’est au sens du beau qu’il s’adresse. 
Lorsque ses oeuvres sont pures, son effet sur les ames est salutaire, mais il n’a 
pas pour but direct et immediat de le produire. Le cherche-t-il, il court risque 
de le manquer et manque le sien propre. Supposez, en effet, que le but de Tart 
soit d 'instruire sous le voile de Tallegorie : Yidee, la pensee abstraite et 
generate devra etre presente a Tesprit de Tartiste au moment meme de la 
composition. Il cherche alors une forme qui s’adapte a cette idee et lui serve 
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de vetement. Qui ne voit que ce procede est l’oppose meme de l’inspiration ? 
II ne peut en naitre que des oeuvres froides et sans vie ; son effet ainsi ne sera 
ni moral ni religieux, il ne produira que 1’ ennui. 

Une autre consequence de l’opinion qui fait du perfectionnement moral 
l’objet de l’art et de ses creations, c’est que ce but s’impose si bien a l’art et le 
domine a tel point, que celui-ci n’a plus meme le choix de ses sujets. Le 
moraliste severe voudra qu’il ne represente que les sujets moraux. C’en est 
fait alors de l’art. Ce systeme a conduit Platon a bannir les poetes de sa 
republique. Si done on doit maintenir l’accord de la morale et de l’art et 
l’harmonie de leurs lois, on doit aussi reconnaitre leur difference et leur 
independance. 

Pour bien comprendre cette distinction de la morale et l’art, il faut avoir 
resolu le probleme moral. La morale, c’est l’accomplissement du devoir par la 
volonte libre ; c’est la lutte entre la passion et la raison, le penchant et la loi, 
entre la chair et l’esprit. Elle roule sur une opposition. L’antagonisme est, en 
effet, la loi meme du monde physique et moral. Mais cette opposition doit etre 
levee. C’est la destinee des etres qui se realise incessamment, par le 
developpement et le progres des existences. 

Or, dans la morale, cet accord entre les puissances de notre etre, qui doit y 
retablir la paix et le bonheur, n’existe pas. Elle le propose cornmue but a la 
volonte libre. Le but et l’accomplissement sont distincts. Le devoir est d’y 
tendre incessamment et avec effort. Ainsi, sous un rapport, la morale et l’art 
ont meme principe et meme but : l’harmonie du bien et du bonheur, des actes 
et de la loi. Mais ce par quoi ils different, c’est que, dans la morale, le but 
n’est jamais completement atteint. Il apparait separe du moyen ; la 
consequence est egalement separee du principe. L’harmonie du bien et du 
bonheur doit etre le resultat des efforts de la vertu. Pour concevoir l’identite 
des deux tennes, il faut s’elever a un point de vue superieur qui n’est pas celui 
de la morale. Dans la science egalement, la loi apparait distincte du 
phenomene ; l’essence, separee de sa forme. Pour que cette distinction 
s’ efface, il faut aussi un mode de conception qui n’est pas celui de la reflexion 
et de la science. 

L ’art, au contraire, nous offre dans une image visible Yharmonie realisee 
des deux tennes de l’existence, de la loi des etres et de leur manifestation, de 
Y essence et de la forme, du bien et du bonheur. Le beau, c’est l’essence 
realisee, l’activite conforme a son but et identifiee avec lui ; c’est la force qui 
se deploie harmonieusement sous nos yeux, au sein des existences, et qui 
efface elle-meme les contradictions de sa nature : heureuse, libre, pleine de 
serenite au milieu meme de la souffrance et de la douleur. Le probleme de 
l’art est done distinct du probleme moral. Le bien, c’est l’accord cherche ; le 
beau, c’est l’harmonie realisee. 
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Le veritable but de l’art est done de representer le beau, de reveler cette 
harmonie. C’est la son unique destination. Tout autre but, la purification, 
T amelioration morale, V edification, V instruction, sont des accessoires ou des 
consequences. La contemplation du beau a pour effet de produire en nous une 
jouissance calme et pure, incompatible avec les plaisirs grossiers des sens ; 
elle eleve l’ame au-dessus de la sphere habituelle de ses pensees ; elle la 
predispose aux resolutions nobles et aux actions genereuses, par l’etroite 
affinite qui existe entre les trois sentiments et les trois idees du bien, du beau 
et du divin. 


Developpement historique de la veritable idee de l’art. 
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Du point de vue eleve ou ces considerations viennent de nous conduire, 
nous devons chercher a saisir l’idee meme de l’art dans son essence et sa 
necessity interne, en la suivant dans son developpement historique. 

L’idee du beau et de l’art, on l’a vu, reside dans 1’ union et 1’ harmonie de 
deux termes qui apparaissent a la pensee comme separes et opposes : l’ideal et 
le reel, Yidee et la forme, etc. 

Cette opposition se manifeste non seulement dans la pensee generale chez 
tous les esprits capables de reflechir, mais dans le sein de la philosophic 
proprement dite 1 . C’est seulement a partir du jour ou la philosophic a su 
resoudre le probleme et lever la contradiction qu’elle a eu une veritable 
conscience d’elle-meme. et qu’elle a en meme temps compris l’idee de la 
nature et de l’art. 

Ce moment peut etre regarde comme marquant une epoque de 
renouvellement pour la. philosophic en general, et de renaissance pour la 
science de l’art. II y a plus : on peut dire que c’est dans cette renaissance que 
l’esthetique comme science a trouve son veritable berceau, et l’art la haute 
appreciation dont il est devenu l’objet. 

Ce principe, dans sa determination la plus generale, consiste en ce que le 
beau dans l’art est reconnu comme un des moyens par lesquels cette 
opposition et cette contradiction entre l’esprit considere dans son existence 


i 


Ainsi le cartesianisme roule sur cette opposition. Note de C Benard. 
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abstraite et absolue et la nature comme constituait le monde des sens et de la 
conscience, disparait, et est ramenee a l’unite. 
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1° Philosophic de Kant. - C’est Kant qui le premier a senti le besoin de 
cette reunion, l’a connue et meme exposee, mais d’une maniere exterieure, 
sans pouvoir en developper scientifiquement la nature, ni en etablir les 
conditions. Le caractere absolu de la raison se trouve dans sa philosophic ; 
mais comme il retombait dans l’opposition du subjectif et de Yobjectif et 
pla9ait d’ailleurs la raison pratique au-dessus de la raison theorique, ce fut lui 
principalement qui erigea l’opposition qui eclate dans la sphere morale en 
principe supreme de la moralite. Dans l’impossibilite de lever cette 
contradiction, il n’y avait qu’une chose a faire, c’etait d’exprimer bunion sous 
la forme des idees subjectives de la raison, ou comme postulat a deduire de la 
raison pratique, sans que leur caractere essentiel puisse etre connu, et que leur 
realisation soit autre chose qu’un simple doit etre s’ajournant a l’infini. Ainsi, 
dans la morale, l’accomplissement du but des actions reste un simple devoir. 
Dans le jugement teleologique applique aux etres vivants, Kant arrive au 
contraire a considerer l’organisme vivant de telle sorte que Yidee, le general, 
renferme en meme temps le particulier, et, comme but, le determine. Par 
consequent aussi, il determine l’exterieur, la composition des organes, nonpar 
une action qui vient du dehors, mais de l’interieur. De cette maniere sont 
confondus dans l’unite le but et les moyens, Yinterieur et Vexterieur, le 
general et le particulier. Mais ce jugement n’exprime toujours qu’un acte 
subjectif de la reflexion, et ne fait pas connaitre la nature de l’objet en lui- 
meme. Kant comprend de la meme maniere le jugement esthetique. Ce 
jugement ne provient, selon lui, ni de la raison comme faculte des idees 
generates, ni de la perception sensible, mais du jeu libre de /’ imagination . 
Dans cette analyse de la faculte de connaitre, l’objet n’existe que relativement 
au sujet et au sentiment de plaisir, ou a la jouissance qu’il eprouve. 


retour a la table des matieres 

2° Schiller, Winckelmann, Schelling. - 1° C’est ce qu’aper?ut l’esprit 
profondement philosophique de Schiller. Deja il reclame bunion et la 
conciliation des deux principes, et tente d’en donner une explication 
scientifique avant que le probleme ait ete resolu par la philosophic. Dans ses 
Lettres sur l' education esthetique, Schiller admet que l’homme porte en lui le 
germe d’un homme ideal qui est realise et represente par l’Etat. Il existe deux 
moyens pour l’homme individuel de se rapprocher de l’homme ideal : 
d’abord, lorsque l’Etat considere comme la moralite, la justice, la raison 
generate, absorbe les individuality dans son unite ; ensuite, lorsque l’individu 
s’eleve jusqu’a l’ideal de son espece par son propre perfectionnement. La 
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raison reclame V unite, la conformite a l’espece ; la nature, au contraire, la 
plurality et V individuality ; et l’homme est a la fois sollicite par deux lois 
contraires. Dans ce conflit, V education esthetique doit intervenir pour operer 
la conciliation des deux principes. Selon Schiller, elle a pour but de fasonner 
et de polir les penchants et les inclinations, les passions, de maniere a ce qu’ils 
deviennent raisonnables, et que, d’un autre cote, la raison et la liberte sortent 
de leur caractere abstrait, s’unissent a la nature, la spiritualisent, s’y incarnent 
et y prennent un corps. Le beau est ainsi donne comme le developpement 
simultane du rationnel et du sensible fondus ensemble et penetres l’un par 
l’autre, union qui constitue en effet la veritable realite. 

Cette unite du general et du particulier, de la liberte et de la necessite, du 
spirituel et du nature! que Schiller comprenait scientifiquement comme 
l’essence de l’art, et qu’il s’cfforcait de faire passer dans la vie reelle par l’art 
et l’education esthetique, fut ensuite posee, sous le nom d 'idee, comme le 
principe de toute connaissance et de toute existence. Par la, avec Schelling, la 
science s’eleva a son point de vue absolu. C’est alors que l’art commensa a 
revendiquer sa nature propre et sa dignite. Des ce moment aussi, sa veritable 
place lui fut defmitivement marquee dans la science, quoiqu’il y eut encore un 
cote defectueux dans la maniere de l’envisager. On comprit enfin sa haute et 
vraie destination. 

Au reste, la contemplation de l’ideal des anciens avait conduit 
Winckelmann, par une sorte d’ inspiration, a ouvrir un nouveau sens pour 
l’etude de Part, qu’il arracha aux considerations banales et au principe 
d’ imitation. II fit sentir avec force la necessite de chercher dans les oeuvres 
memes de Part et dans son histoire sa veritable idee. Cependant ses 
conceptions exercerent peu d’ influence sur la theorie et la connaissance 
scientifique de Part. 
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3° L ’ironie. Les Schlegel, Jean-Paul, Solger. - Dans le voisinage de cette 
renaissance des idees philosophiques, une place distinguee appartient aux 
deux SchlegeP Comme philosophes, il y a peu de cas a en faire. Mais on ne 
peut nier les services qu’ils ont rendus a la science et aux idees nouvelles, 
comme critiques et comme erudits, par leur spirituelle polemique contre les 
vieilles doctrines et le zele avec lequel ils ont fait connaitre ou rehabilite des 
monuments et des productions de Part jusqu’ alors inconnus ou peu apprecies. 
Ils ont eu tort de s’etre laisse entrainer trop loin dans cette voie, de s’etre pris 
d’ admiration pour des oeuvres mediocres, d’ avoir ose afficher avec une 
hardiesse effrontee leur enthousiasme pour les productions faibles ou de 
mauvais gout d’un genre vicieux qu’ils ont donne comme le point culminant 
de Part. 
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C’est a la faveur de cette direction, et principalement par suite des 
doctrines de Fr. Schlegel, qu’on a vu se developper, sous differentes formes, 
ce qu’on appelle le principe de Yironie. Considere par son cote profond, ce 
principe a sa racine dans la philosophic de Fichte. Fichte pose pour principe 
de toute science et de toute connaissance le moi abstrait, absolument simple, 
qui exclut toute particularite, toute determination, tout element interne capable 
de se developper. D’un autre cote, toute realite n’existe qu’autant qu’elle est 
posee et reconnue par le moi : ce qu’elle est, elle l’est par le moi, qui, par 
consequent, peut l’aneantir. 

Si nous restons dans ces abstractions vides, il faut admettre 1° que rien n’a 
de valeur en soi qui n’est pas un produit du moi ; 2° que le moi doit rester 
seigneur et maitre absolu en tout et sur tout, dans toutes les spheres de 
l’existence ; 3° que le moi est un individu vivant et actif, et sa vie consiste a se 
realiser lui-meme, a se developper. Se developper sous le point de vue de l’art 
et du beau, c’est ce qu’on appelle vivre en artiste. Conformement au principe, 
je vivrai done en artiste si toutes mes actions, tout mon exterieur, restent pour 
moi un pur semblant, une apparence vaine qu’il depend de moi de varier, de 
changer et d’aneantir a mon gre. En un mot, il n’y a ni dans leur but ni dans 
leur manifestation rien de serieux. Pour les autres, il est vrai, mes actes 
peuvent avoir quelque chose de serieux, parce qu’ils s’imaginent que j’agis 
serieusement ; mais ce sont des pauvres esprits bornes a qui le sens et la 
capacite manquent pour comprendre le point de vue eleve ou je suis place et 
pour y atteindre. 

Cette virtuosite d’une vie d’artiste se concoit comine une sorte de genialite 
divine pour qui tout ce qui existe est une creation vaine a laquelle le createur 
ne s’associe pas, et qu’il peut aneantir cornme il l’a creee. L’individu qui vit 
ainsi en artiste conserve ses rapports et sa maniere de vivre avec ses 
semblables et ses proches ; mais, cornme genie, il regarde toutes ces relations, 
et en general 1’ ensemble des affaires humaines, cornme quelque chose de 
profondement insigniliant. Il traite tout cela ironiquement. 

La vanite et le neant de toutes choses, le moi excepte, telle est la premiere 
face de l’ironie. Mais, de son cote, le moi peut bien ne pas se trouver satisfait 
de cette jouissance intime qu’il puise en lui-meme, et sentir le besoin de sortir 
de ce vide et de cette solitude que cree autour de lui la concentration en soi- 
meme. Alors il tombe dans le marasme et cet etat de langueur ou l’on a vu 
conduire egalement la philosophic de Fichte. Cette impossibility ou est 
l’individu de se satisfaire au milieu de ce silence du neant qui l’environne, 
n’osant agir ni se mouvoir de peur de troubler l’harmonie interieure, ce desir 
du reel et de l’absolu qui ne peut etre rempli, fait naitre le malheur au sein du 
bonheur, et engendre une sorte de beaute malade dans sa felicite. 
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Mais pour que Yironie devienne une forme de l’art, il faut que l’artiste la 
fasse passer de sa vie dans les oeuvres de son imagination. Le principe est 
toujours le divin sous la forme de l’ironie, principe en vertu duquel tout ce qui 
est repute grand et vrai pour l’homme est represente coniine un pur neant. II 
resulte de la que le bien, le juste, la morale, le droit, etc., n’ont rien de serieux, 
se detruisent et s’aneantissent par eux-memes. Cette forme de l’art prise 
exterieurement se rapproche du comique, mais elle s’en distingue 
essentiellement en ce que celui-ci ne detruit que ce qui doit etre reellement 
nul, une fausse apparence, une contradiction, un caprice ou une fantaisie 
opposee a une passion forte, a une maxime vraie et universellement reconnue. 
II en est tout autrement si la verite et la moralite se presentent dans les 
individus comme n’ayant rien de reel. C’est alors l’absence meme du 
caractere ; car le veritable caractere suppose une idee essentielle qui serve de 
but aux actions, avec laquelle l’individu confonde sa propre existence, et dans 
laquelle il s’oublie. Si done Yironie est le principe fondamental de la 
representation, tout ce qui est depourvu du caractere esthetique est adopte 
comme element integrant dans les oeuvres de l’art. C’est alors que Ton voit 
paraitre ces plates et insignifiantes figures, ces caracteres sans fond ni 
consistance, avec leurs perpetuelles contradictions et leurs eternelles 
langueurs, et tous ces sentiments qui se pressent et se combattent dans fame 
humaine sans pouvoir trouver d’ issue ni jamais aboutir. De pareilles 
representations ne peuvent offrir un veritable interet. De la, du cote de 
l’ironie, ces plaintes continuelles sur le defaut de sens et d’ intelligence de l’art 
ou du genie dans le public, qui ne comprend pas ce qu’il y a de profond dans 
l’ironie, c’est-a-dire qui ne sait pas gouter toutes ces productions vulgaires et 
toutes ces fadaises. 

Pour completer cet aper$u historique, il faudrait aj outer a cette liste deux 
ecrivains qui ont admis l’ironie comme le principe le plus eleve de l’art, 
Solger et Louis Tieck. Le merite du premier, la profondeur de son esprit 
eminemment philosophique, font regretter que la mort, en interrompant ses 
travaux, l’ait empeche de s’elever jusqu’a la veritable idee de l’art. Quant a 
Louis Tieck, malgre tout son talent et sa renommee comme ecrivain, il doit 
etre range comme penseur dans la categorie de ces braves gens qui en usent 
tres familierement avec les termes philosophiques sans en comprendre le sens 
et la portee. 
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DIVISION 
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Cette philosophic de l’art comprend trois parties : 

La premiere a pour objet I’idee du beau dans I’art ou I ’ideal considere 
dans sa generalite ; 

La deuxieme retrace le developpement de l’ ideal dans ses formes 
particulieres, tel qu’il se realise dans l’histoire a ses epoques successives ; 

La troisieme contient le systeme des arts particuliers : architecture, 
sculpture, peinture, musique, poesie 1 . 


1 Void comment Hegel motive et justifie sa division, etroitement liee a son systeme : 
« Pour comprendre comment de l’idee de Part sortent les divisions de la science dont il est 
l’objet, il faut se rappeler que Part renferme deux elements le fond et la forme, Videe et la 
representation sensible, deux termes qu’il est appele a reunir dans une harmonieuse unite. De 
ce principe se deduisent les conditions suivantes : 1° P idee doit etre susceptible d’etre 
representee, autrement il n’y aurait entre les deux termes qu’une mauvaise liaison ; 2° l’idee 
ne doit pas etre une pure abstraction, ce qui veut dire que l’esprit est d’une nature concrete. 
Ainsi le Dieu des Juifs et des Turcs est un dieu abstrait ; aussi ne se laisse-t-il pas representer 
par Part. Le Dieu des Chretiens, au contraire, est un dieu concret, un veritable esprit dont la 
nature concrete est exprimee par la trinite des personnes dans l’unite. 3° Si P idee doit etre 
concrete, la forme doit l’etre aussi : leur union est a ce prix. C’est par la qu’elles sont faites 
Pune pour l’autre comme le corps et l’ame dans [’organisation humaine. Il resulte de la que la 
forme est essentielle a l’idee, telle forme a telle idee, et que, dans leur rencontre, il n’y a rien 
d’accidentel. L’idee concrete renferme en elle-meme le moment de sa determination et de sa 
manifestation exterieure. 

Maintenant, puisque Part a pour but de representer l’idee sous une forme sensible, et que 
cette representation a sa valeur et sa dignite dans l’accord et l’unite de ses deux termes, 
P excellence et la perfection de Part devront dependre du degre de penetration intime et 
d’unite dans lequel l’idee et la forme apparaissent comme faites Pune pour l’autre. 

La plus haute verite dans Part consiste en ce que l’esprit soit parvenu a la maniere d’etre 
qui convient le mieux a l’idee meme de l’esprit : tel est le principe qui sert de base aux 
divisions de la science de Part ; car l’esprit, avant d’atteindre a la veritable idee de son 
essence absolue, doit parcourir une serie graduelle de developpements internes qui ont leur 
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principe dans cette idee meme, et a ces changements qui s’operent dans la nature intime du 
fond correspond une succession de formes enchainees entre dies par les memes lois, et par le 
moyen desquelles l’esprit, coinme artiste, se donne la conscience de lui-meme. 

Ce developpement de l’esprit dans la sphere de Fart se presente a son tour sous deux 
aspects differents : d’abord comme developpement general, en tant que les phases successives 
de la pensee universelle se manifestent dans le monde de l’art ; en second lieu, ce 
developpement interne de l’art doit se produire et se realiser par des formes sensibles d’une 
nature differente. Ces modes particuliers de representation introduisent dans Fart une totalite 
de differences essentielles qui constituent les arts particuliers. 

D’apres ces principes, la science de Fart renfenne trois divisions fondamentales. 

1° Une partie generale a pour objet l’idee generale du beau, ou Yideal considere 
successivement dans son rapport avec la nature et dans son rapport avec les productions 
propres de Fart. 

2° Une premiere division particuliere doit retracer les differences essentielles que 
renferme en elle-meme l’idee de Fart, et la serie progressive des formes sous lesquelles elle 
s’est developpee dans l’histoire. 

3° Une derniere partie embrasse Fensemble des formes particulieres que revet le beau, 
lorsqu’il passe a la realisation sensible, c’est-a-dire le systeme des arts considere dans 
leurs genres et leurs especes. » 
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PREMIERE P ARTIE 


DE L’IDEE DU BEAU DANS L’ART OU DE L ’IDEAL 


Place de l’art dans son rapport avec la vie reelle, avec la religion et la 

PHILOSOPHIE. 
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Avant d’aborder la question de l’ideal, nous devons marquer la place de 
l’art vis-a-vis des autres formes generales de la pensee et de l’activite 
humaine. 

Si nous jetons un coup d’oeil sur tout ce qu’embrasse l’existence humaine, 
nous avons le spectacle des interets divers qui se partagent notre nature et des 
objets destines a les satisfaire. Nous remarquons d’abord l’ensemble des 
besoins physiques, auxquels correspondent toutes les choses de la vie 
materielle, et auxquels se rattachent la propriety, l’industrie, le commerce, etc. 
A un degre plus eleve se place le monde du droit : la famille, l’Etat et tout ce 
que celui-ci renfenne dans son sein. Vient ensuite le sentiment religieux, qui, 
ne dans l’intimite de fame individuelle, s’alimente et se developpe au sein de 
la societe religieuse. Enfin la science s’offre a nous avec la multiplicite de ses 
directions et de ses travaux, embrassant dans ses divisions l’universalite des 
etres. Dans le meme cercle se meut l’art, destine a satisfaire l’interet que 
l’esprit prend a la beaute, dont il lui presente l’image sous des formes 
diverses. 

Toutes ces spheres differentes de la vie existent ; nous les trouvons autour 
de nous. Mais la science ne se contente pas du fait : elle se demande quelle est 
leur necessite et les rapports qui les unissent. 
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La faculte la plus elevee que l’homme puisse renfermer en lui-meme, nous 
l’appelons d’un seul mot, la liberte. La liberte est la plus haute destination de 
l’esprit. Elle consiste en ce que le sujet ne rencontre rien d’etranger, rien qui le 
limite dans ce qui est en face de lui, mais s’y retrouve lui-meme. II est clair 
qu’alors la necessity et le malheur disparaissent. Le sujet est en harmonie avec 
le monde et se satisfait en lui. La expire toute opposition, toute contradiction. 
Mais cette liberte est inseparable de la raison en general, de la moralite dans 
faction, et de la verite dans la pensee. Dans la vie reelle, l’homme essaie 
d’abord de detruire 1’ opposition qui est en lui par la satisfaction de ses besoins 
physiques. Mais tout dans ces jouissances est relatif, borne, fini. II cherche 
done ailleurs, dans le domaine de l’esprit, a se procurer le bonheur et la liberte 
par la science et V action. Par la science, en effet, il s’affranchit de la nature, se 
l’approprie et la soumet a sa pensee. II devient libre par l’activite pratique en 
realisant dans la societe civile la raison et la loi avec lesquelles sa volonte 
s’identifie, loin d’etre asservie par elles. Neanmoins, quoique, dans le monde 
du droit, la liberte soit reconnue et respectee, son cote relatif, exclusif et borne 
est partout manifeste ; partout elle rencontre des limites. L’homme alors, 
enferme de toutes parts dans le fini et aspirant a en sortir, tourne ses regards 
vers une sphere superieure plus pure et plus vraie, ou toutes les oppositions et 
les contradictions du fini disparaissent, ou la liberte, se deployant sans 
obstacles et sans limites, atteigne son but supreme. Telle est la region du vrai 
absolu dans le sein duquel la liberte et la necessite, l’esprit et la nature, la 
science et son objet, la loi et le penchant, en un mot, tous les contraires 
s’absorbent et se concilient. S’elever par la pensee pure a 1’ intelligence de 
cette unite qui est la verite meme, tel est le but de la philosophic. 

Par la religion aussi, l’homme arrive a la conscience de cette harmonie et 
de cette identite qui constituent sa propre essence et celle de la nature ; il la 
conQoit sous la forme de la puissance supreme qui domine le fini, et par 
laquelle ce qui est divise et oppose est ramene a l’unite absolue. 

L’art, qui s’occupe egalement du vrai comine etant 1’ objet absolu de la 
conscience, appartient aussi a la sphere absolue de Tesprit. A ce titre, il se 
place dans le sens rigoureux du terme sur le meme niveau que la religion et la 
philosophic ; car elle aussi, la philosophic, n’a d’autre objet que Dieu ; elle est 
essentiellement une theologie rationnelle. C’est le culte perpetuel de la 
divinite sous la forme du vrai 

Semblables pour le fond et 1’ identite de leur objet, les trois spheres de 
l’esprit absolu se distinguent par la forme sous laquelle elles le revelent a la 
conscience. 

La difference de ces trois formes repose sur l’idee meme de l’esprit 
absolu. L’esprit, dans sa verite, n’est pas un etre abstrait separe de la realite 
exterieure, mais renferme dans le fini qui contient son essence, se saisit lui- 
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meme et, par la, devient lui-meme absolu. Le premier mode de manifestation 
par lequel l’absolu se saisit lui-meme est la perception sensible ; le second, la 
representation interne dans la conscience ; enfin le troisieme, la pensee litre. 

1° La representation sensible appartient a V art qui revele la verite dans 
une forme individuelle. Cette image renferme sans doute un sens profond, 
mais sans avoir pour but de faire comprendre l’idee dans son caractere 
general ; car cette unite de l’idee et de la forme sensible constitue precisement 
l’essence du beau et des creations de l’art qui le manifestent, et cela meme 
dans la poesie, l’art intellectuel, spirituel par excellence. 

Si l’on accorde ainsi a l’art la haute mission de representer le vrai dans une 
image sensible, il ne faut pas soutenir qu’il n’a pas son but en lui-meme. La 
religion le prend a son service, lorsqu’elle veut reveler aux sens et a 
[’imagination la verite religieuse. Mais c’est precisement lorsque l’art est 
arrive a son plus haut degre de developpement et de perfection qu’il rencontre 
ainsi dans le domaine de la representation sensible le mode d’expression le 
plus convenable pour l’exposition de la verite. C’est ainsi que s’est accomplie 
l’alliance et l’identite de la religion et de l’art en Grece. Chez les Grecs, l’art 
fut la forme la plus elevee sous laquelle la divinite, et en general la verite fut 
revelee au peuple. Mais a une autre periode du developpement de la 
conscience religieuse, lorsque l’idee fut devenue moins accessible aux 
representations de l’art, le champ de celui-ci fut restreint sous ce rapport. 

Telle est la veritable place de Tart cornme destine a satisfaire le besoin le 
plus eleve de T esprit. 

Mais si Tart s’ eleve au-dessus de la nature et de la vie commune, il y a 
cependant quelque chose au-dessus de lui, un cercle qui le depasse dans la 
representation de Tabsolu. De bonne heure, la pensee a proteste contre les 
representations sensibles de la divinite par Tart. Sans parler des Juifs et des 
Mahometans, chez les Grecs memes Platon condamne les dieux d’Homere et 
d’Hesiode. En general, dans le developpement de chaque peuple, il arrive un 
moment ou Tart ne suffit plus. Apres la periode de Tart chretien, si 
puissamment favorise par l’Eglise, vient la Reforme, qui enleve a la 
representation religieuse T image sensible pour ramener la pensee a la 
meditation interieure. L’esprit est possede du besoin de se satisfaire en lui- 
meme, de se retirer chez lui, dans Tintimite de la conscience cornme dans le 
veritable sanctuaire de la verite. C’est pour cela qu’il y a quelque chose 
apres Tart. Il est permis d’esperer que Tart est destine a s’elever et a se 
perfectionner encore. Mais en lui-meme il a cesse de repondre au besoin le 
plus profond de Tesprit. Nous pouvons bien trouver toujours admirables les 
divinites grecques, voir Dieu le pere, le Christ et Marie dignement 
represents ; mais nous ne plions plus les genoux. 
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Immediatement au-dessus du domaine de l’art se place la religion, qui 
manifeste l’absolu a la conscience humaine, non plus par la representation 
exterieure, mais par la representation interne, par la meditation. La meditation 
transporte au fond du coeur, au foyer de fame, ce que l’art fait contempler a 
l’exterieur. Elle est le culte de la societe religieuse dans sa forme la plus 
intime, la plus subjective et la plus vraie. 

Enfin la troisieme forme de l’esprit absolu, c’est la philosophic ou la 
raison libre, dont le propre est de concevoir, de comprendre par l’intelligence 
seule ce qui ailleurs est donne comme sentiment ou comme representation 
sensible. Ici se trouvent reunis les deux cotes de l’art et de la religion, 
l’objectivite et la subjectivity, mais transformes, purifies et parvenus a ce 
degre supreme ou l’objet et le sujet se confondent, et ou la pensee le saisit 
sous la forme de la pensee. 


DIVISION 


retour a la table des matieres 

La premiere partie, qui traite de l’idee du beau dans l’art, se divise elle- 
meme en trois parties correspondant aux trois degres que parcourt l’idee pour 
arriver a son developpement complet. 

La premiere a pour objet la notion ou l’idee abstraite du beau en general ; 

La deuxieme, le beau dans la nature ; 

La troisieme, V ideal, ou le beau realise par les oeuvres de l’art. 
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CHAPITRE PREMIER 

DE L’IDEE DU BEAU EN GENERAL 1 


1° L’idee ; - 2° la realisation de l’idee ; - 3° l’idee du beau. 


retour a la table des matieres 

L Nous appelons le beau l’idee du beau. Le beau doit done etre con?u 
comme idee et en meme temps comme V idee sous une forme particuliere, 
comme 1’ ideal. 

Le beau, avons-nous dit, c’est Yidee, non l’idee abstraite, anterieure a sa 
manifestation ou non realisee ; c’est l’idee concrete ou realisee, inseparable de 
la forme, comme celle-ci Test du principe qui apparait en elle. Encore moins 
faut-il voir dans l’idee une pure generalite, ou une collection de qualites 
extraites des objets reels. L 'idee, c’est le fond, l’essence meme de toute 
existence, le type, l’unite reelle et vivante dont les objets visibles ne sont que 
la realisation exterieure. Aussi la veritable idee, l’idee concrete, est celle qui 
reunit la totalite de ses elements developpes et manifestos par 1’ ensemble des 
etres. L’idee, en un mot, est un tout, l’harmonieuse unite de cet ensemble 


1 Hegel, on l’a vu ( Introd Ill), renvoie a l’Encyclopedie des sciences philosophiques la 
question proprement dite du beau, ou ce qu’il appelle la deduction scientifique de son idee. 
L’insuffisance de ce chapitre n’en a pas moins ete avec raison signalee par la critique. Apres 
avoir combattu l’opinion de ceux qui bannissent toute idee de la consideration des oeuvres 
d’art et veulent qu’on se borne aux impressions qu’elles produisent sur Fame du spectateur, 
Hegel expose brievement sa theorie de Yidee , base de tout son systeme. Mais cet expose de la 
theorie hegelienne, qui n’apprend rien a qui la connait, reste ici a peu pres inintelligible au 
lecteur qui n’y est pas initie. Aussi nous n’en donnons que le resultat. Quant a l’idee meme du 
beau, a ses caracteres, aux objets qui s’y rattachent, tels que le sublime, la grace, etc., le 
laconisme on le silence de Fauteur laisse, dans son esthetique, unc lacune que ses successeurs 
(Weisze, Vischer, etc.) ont cherche a combler. Nous rappellerons les endroits ou ils sont 
incidemment traites : - 1° la distinction du beau et du bien, deja marquee dans l’introduction 
(Introd., Ill, III), l’est plus nettement a l’article du beau dans la nature (infra). Avec Kant, 
Hegel exclut du beau la conception d’une fin (finalite interne ou externe) qui est la 
caracteristique de bien comme de 1 ’utile ; - 2° sur le SUBLIME, voyez symbolique du sublime, 2° 
partie ; — 3° sur le PATHETIQUE, l e partie, determination de l’ideal a propos des personnages et 
des caracteres, et 3 e partie, Poesie dramatique ; - 4° sur la GRACE : les styles de Fart, 3 C partie ; - 
5° sur le RIDICULE et le COMIQUE de la Comedie , 3 C partie ; 6° quant a l ’HUMOUR, dont Hegel 
fut a plusieurs reprises un critique remarquable, outre ce qui dans F introduction a trait a 
Fironie (Introd., IV, 3°), voyez la fin de la l e et de la 2 e partie. Note de C. B. 
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universel qui se developpe eternellement dans la nature et dans le monde 
moral ou de 1’ esprit. 

C’est ainsi seulement que Tidee est verite et toute verite. 

Tout ce qui existe n’a done de verite qu’autant qu’il est Tidee passee a 
l’etat d’existence ; car Tidee est la veritable et absolue realite. Tout ce qui 
apparait comme reel aux sens et a la conscience n’est pas vrai parce qu’il est 
reel, mais parce qu’il correspond a Tidee, realise Tidee. Autrement le reel est 
une pure apparence. 
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II. Maintenant, si nous disons que la beaute est 1 'idee, c’est que beaute et 
verite, sous un rapport, sont identiques. Cependant il y a une difference entre 
le vrai et le beau. Le vrai est Tidee lorsqu’elle est consideree en elle-meme 
dans son principe general et en soi, et qu’elle est pensee comme telle. Car ce 
n’est pas sous sa forme exterieure et sensible qu’elle existe pour la raison, 
mais dans son caractere general et universel. Lorsque le vrai apparait 
immediatement a T esprit dans la realite exterieure et que Tidee reste 
confondue et identifiee avec son apparence exterieure, alors Tidee n’est pas 
seulement vraie, mais belle. Le beau se definit done la manifestation sensible 
de l ’idee ( das sinnliche Scheinen der Idee). 

Dans le beau, la forme sensible n’est rien sans Tidee. Les deux elements 
du beau sont inseparables. Voila pourquoi, au point de vue de la raison 
logique ou de Tabstraction, le beau ne peut se comprendre. La raison logique 
( Verstand) ne saisit jamais qu’un des cotes du beau ; elle reste dans le fini, 
Texclusif et le faux. Le beau, au contraire, est en lui-meme infini et libre. 
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ill. Le caractere infini et libre se trouve a la fois dans le sujet et dans 
l’objet, et cela sous le double point de vue theorique et pratique. 

1° L’objet, sous le rapport theorique (speculatif), est libre puisqu’il n’est 
pas considere comme une simple existence particuliere et individuelle qui, 
comme telle, a son idee subjective (son essence intime et sa raison d’etre) hors 
d’elle-meme, se developpe sans regie et sans loi, se disperse et se perd dans la 
multiplicite des rapports exterieurs. Mais l’objet beau laisse voir sa propre 
idee realisee dans sa propre existence et cette unite interieure qui constitue la 
vie. Par la l’objet a ramene sur lui-meme sa direction a Texterieur ; il s’ est 
affranchi de toute dependance de ce qui n’est pas lui. Il a quitte son caractere 
fini et limite pour devenir infini et libre. 
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D’un autre cote, le sujet, le moi, dans son rapport avec l’objet, cesse 
egalement d’etre une simple abstraction, un sujet qui per^oit et observe des 
phenomenes sensibles et les generalise. II devient lui-meme concret dans cet 
objet, parce qu’il y prend conscience de l’unite de l’idee et de sa realite, de la 
reunion concrete des elements qui auparavant etaient separes dans le moi et 
dans leur objet. 

2° Sous le rapport pratique, comine il a ete demontre plus haut, dans la 
contemplation du beau, le desir n’existe pas. Le sujet retire ses fins propres en 
face de l’objet qu’il considere comine existant par lui-meme, comine ayant 
lui-meme son but propre et independant. Par la l’objet est libre, puisqu’il n’est 
pas un moyen, un instrument affecte a une autre existence. De son cote, le 
sujet (le spectateur) lui-meme se sent completement libre, parce qu’en lui la 
distinction de ses fins et des moyens de les satisfaire disparait, parce que pour 
lui le besoin et le devoir de developper ces memes fins en les realisant et les 
objectivant ne le retiennent pas dans la sphere du fini, et qu’au contraire il a 
devant lui l’idee et le but realise d’une maniere parfaite. 

Voila pourquoi la contemplation du beau est quelque chose de liberal ; 
elle laisse l’objet se conserver dans son existence libre et independante. Le 
sujet qui contemple n’eprouve lui-meme aucun besoin de le posseder et de 
s’en servir. 

Quoique libre et hors de toute atteinte exterieure, l’objet beau renferme 
cependant, et doit renfermer en lui la necessite comine le rapport necessaire 
qui maintient l’harmonie de ses elements ; mais elle n’apparait pas sous la 
forme de la necessite ; elle doit se cacher sous l’apparence d’une disposition 
accidentelle ou ne perce aucune intention. Autrement les differentes parties 
perdent leur propriety d’etre par elles-memes et pour elles-memes. Elies sont 
au service de l’unite ideale qui les tient sous sa dependance. 

Par ce caractere libre et infini que revet l’idee du beau coniine l’objet beau 
et sa contemplation, le domaine du beau echappe a la sphere des relations 
finies et s’eleve dans la region de V idee et de sa verite. 
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CHAPITRE II 


DU BEAU DANS LA NATURE 1 


I. Du beau dans la nature en general. 


1° L’idee comme constituant le beau dans la nature. - 2° La vie dans la nature, comme belle. 
- 3° Diverses manieres de la considered 


Quoique la science ne puisse s’arreter a decrire les beautes de la nature, 
elle doit neanmoins etudier, d’une maniere generate, les caracteres du beau tel 
qu’il nous apparait dans le tnonde physique et dans les etres qu’il renferme. 

retour a la table des matieres 


I. Le beau dans la nature, c’est la premiere manifestation de l’idee. Les 
degres successifs de la beaute repondent au developpement de la vie et de 
1’ organisation dans les etres. L ’unite en est le caractere essentiel. Ainsi, 1° 
dans le mineral, la beaute consiste dans l’arrangement ou la disposition des 
parties, dans la force qui y reside et qui se revele par cette unite. 2° Le systeme 
astronomique nous offre une unite plus parfaite et une beaute superieure. Les 
corps, dans ce systeme, tout en conservant leur existence propre, se 
coordonnent en un tout dont les parties sont independantes, quoique rattachees 
a un centre comtnun, qui est le soleil. La beaute de cet ordre nous frappe par la 
regularity des mouvements des corps celestes. 3° Une unite plus reelle et plus 
vraie est celle qui se manifeste dans les etres organises et vivants. L’unite, ici, 
consiste dans un rapport de reciprocite et d’enchainement mutuel entre les 
organes ; de sorte que chacun d’eux perd son existence independante pour 
faire place a une unite tout ideate qui se revele comme le principe de vie qui 
les anime. 


1 Nous avons cru devoir resumer aussi la premiere partie de ce chapitre, dont la 
terminologie de l’auteur eut rendu l’intelligence trop difficile au lecteur peu familiarise 
avec le systeme de Hegel et en particulier avec sa philosophic de la nature. Pour plus de 
developpement, voyez notre l re edition. 
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II. La vie est belle dans la nature, car elle est l’essence, Yidee realisee sous 
sa premiere forme. Cependant la beaute dans la nature est encore tout 
exterieure, elle n’a pas conscience d’elle-meme ; elle n’est belle que pour une 
intelligence qui la voit et la contemple. 

Comment percevons-nous la beaute dans les etres de la nature ? 

La beaute, chez les etres vivants et animes, n’est ni le mouvement 
accidentel et capricieux, ni la simple conformite de ces mouvements a un but, 
l’enchainement regulier des parties entre elles. Ce point de vue est celui du 
naturaliste, du savant ; ce n’est pas celui du beau. La beaute, c’est la forme 
totale en tant qu’elle revele la force qui l’anime ; c’est cette force elle-meme, 
manifestee par un ensemble de formes, de mouvements independants et 
libres ; c’est Vharmonie interieure qui se revele dans cet accord secret des 
membres, et qui se trahit au dehors, sans que l’oeil s’arrete a considerer le 
rapport des parties au tout, ni leurs fonctions ou leur enchainement reciproque, 
comme le fait la science. L’unite se montre seulement a l’exterieur, cornme le 
principe qui lie les membres. Elle se manifeste surtout par la sensibilite. Le 
point de vue du beau est done celui de la pure contemplation, non celui de la 
raison abstraite ou de la reflexion, qui congoit, qui analyse, compare, saisit le 
rapport des parties et leur destination. 

Cette unite interieure et visible, cet accord et cette harmonie ne sont pas 
distincts de la matiere, c’est sa forme meme. La est ce principe qui sert a 
determiner la beaute dans les regnes inferieurs, la beaute du cristal et de ses 
formes regulieres, formes produites par une force interieure et libre. Une 
pareille activite se developpe d’une maniere plus parfaite dans V organisme 
vivant, ses contours, la disposition de ses membres, les mouvements et 
l’expression de la sensibilite. 

Telle est la beaute dans les etres individuels. II en est autrement quand 
nous considerons la nature dans son ensemble. II ne s’agit plus ici d’une 
disposition organique de parties et de la vie qui les anime ; nous avons sous 
les yeux une riche multiplicite d’objets qui forment un ensemble, des 
montagnes, des arbres, une riviere, etc. Dans cette diversity apparait une unite 
exterieure qui nous interesse par son caractere agreable ou imposant. A cet 
aspect s’ajoute la propriety qu’ont les objets de la nature d’eveiller en nous, 
sympathiquement, des sentiments, par la secrete analogic qui existe entre eux 
et les situations de Tame humaine. 

Tel est l’effet que produit le silence de la nuit, le calme d’une vallee 
silencieuse, T aspect sublime d’une vaste mer en courroux, la grandeur 
imposante du ciel etoile. Le sens de ces objets n’est pas en eux-memes, ils ne 
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sont que les symboles des sentiments de fame qu’ils excitent. C’est ainsi que 
nous pretons aux animaux les qualites qui n’appartiennent qu’a l’homme, le 
courage, la force, la ruse. Le beau physique est un reflet du beau moral. 
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ill. Ainsi la nature en general, comrne representation sensible de l’idee, 
doit etre appelee belle, parce que, dans la consideration des etres individuels 
qu’elle renferme, se remarque cette correspondance intime entre 1 ’ idee et la 
forme exterieure modelee sur elle, et que, dans ce spectacle offert aux sens, 
apparait 1’ accord necessaire des differentes parties de 1’ organisation. La 
contemplation de la nature comme belle ne va pas au dela. Or, cette maniere 
de saisir le beau, dans laquelle les parties de l’objet paraissent, il est vrai, se 
developper librement, mais ne manifestent leur harmonie interieure que dans 
des formes, des contours, des mouvements, etc., presente un caractere 
indetermine et purement abstrait. L ’unite interieure reste interieure, et ne se 
revele pas sous une forme concrete adequate a la veritable nature de l’idee. 
L’observateur a sous les yeux une harmonie necessaire ou apparait la vie et 
rien de plus. 

La matiere est identique avec cet accord qui est sa forme. La forme habite 
la matiere et constitue sa veritable essence, la force interieure qui en dispose et 
organise les parties. La est le principe qui sert a determiner la beaute a ce 
degre de 1’ existence. C’est ainsi 1° que nous admirons le crista l et ses fonnes 
regulieres. Ces formes ne sont point produites par une activite etrangere et 
mecanique, mais par une force interieure et libre qui reside dans le mineral 
lui-meme et appartient a sa nature intime. 2° Une semblable activite de la 
forme immanente se montre d’une maniere plus concrete et plus developpee 
dans Yorganisme vivant, ses contours, la disposition de ses membres et, avant 
tout, dans le mouvement et l’expression de la sensibilite ; car ici c’est 
l’activite de la force interieure elle-meme qui se montre au dehors d’une 
maniere toute vivante. 

Malgre le caractere d’indetermination que presente la beaute dans la 
nature, nous etablissons, d’apres la notion commune de la vitalite, ou d’apres 
sa veritable idee et 1’ habitude de voir des types qui y repondent, des 
differences necessaires en vertu desquelles nous qualifions les animaux de 
beaux ou de laids. Ainsi 1’ animal paresseux qui se traine peniblement, et dont 
tout l’exterieur annonce l’impuissance de se mouvoir avec vitesse et facilite, 
nous deplait a cause de cet engourdissement ; car la facilite de se mouvoir et 
d’agir revele precisement une idee plus elevee de la vie. De meme nous 
pouvons ne pas trouver beaux les amphibies, plusieurs especes de poissons, le 
crocodile, ni grand nombre d’insectes, surtout les etres mixtes chez lesquels se 
rencontre le melange des fonnes appartenant a des especes differentes. Et il ne 
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faut pas voir la, settlement, un effet de l’habitude en vertu de laquelle ce qui 
nous est insolite nous choque et nous repugne. De tels melanges nous 
deplaisent parce qu’ils nous semblent etranges et contra dicto ires. 

La beaute dans la nature, avons-nous dit, presente aussi un caractere tout 
special par sa propriety d’exciter les sentiments de l’ame, par 1’impression 
sympathique qu’elle produit sur nous. De meme, nous appelons un animal 
beau, parce qu’il exprime un caractere qui a du rapport avec les qualites de 
l’ame humaine, comine le courage, la force, la ruse, la bonte. C’est une 
expression qui, d’un cote, appartient d’une maniere absolue aux objets, 
puisqu’elle manifeste un caractere de la vie animale ; mais, d’un autre cote, 
elle a son principe dans notre imagination et notre maniere de sentir. 

Mais si la vie dans les animaux, comine le point le plus eleve de la beaute 
dans la nature, revele deja la presence d’un principe anime, cette vie est tres 
bomee, soumise a des conditions toutes materielles. Le cercle de son existence 
est etroit, ses instincts sont domines par les besoins physiques de la nutrition, 
de la reproduction, etc. Tout, dans les manifestations de ce principe interne 
qui s’ exprime par les formes et les mouvements du corps, est pauvre, abstrait, 
vide. II y a plus : ce principe reste purement interieur, enveloppe et cache ; il 
n’apparait pas au dehors comme ame veritable ; car il ne se sait pas ; s’il avait 
conscience de lui-meme, il se manifesterait aussi au dehors avec le meme 
caractere. C’est la le premier defaut du beau dans la nature consideree meme 
sous sa forme la plus elevee, defaut qui nous conduit a la necessity de l’ldeal 
comme constituant le beau dans Tart. 

Avant d’aborder l’ideal, nous avons a considerer en elle-meme et d’une 
maniere plus speciale cette manifestation imparfaite du beau qui apparait dans 
la nature comme accord et enchainement mutuel de parties, et comme principe 
de vie dans Torganisme. Nous etudierons ses divers modes sous ses deux 
points de vue : celui de la forme et celui de la matiere. 
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II. De la beaute exterieure de la forme abstraite et de la beaute 
comme unite abstraite de la matiere sensible. 


I. DE LA BEAUTE EXTERIEURE DE LA FORME ABSTRAITE. 
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La beaute de la forme dans la nature se presente successivement, 1° 
comme regularity, 2° comme symetrie et conformity a une loi 
( Gesetzmdssigkeit ), 3° comme harmonie. 

I. La regularity consiste, en general, dans 1’egalite, ou plutot la repetition 
egale d’une forme unique et toujours la meme. A cause de sa simplicity 
abstraite, une telle unite est ce qui s’eloigne le plus de la veritable unite, de 
l’unite concrete qui s’adresse a la plus haute faculte de l’esprit, la raison 
(Vernunft). La beaute de cette forme appartient a la raison abstraite ou logique 
(Verstand). Entre les lignes, la ligne droite est la plus reguliere, parce que, 
dans sa direction, elle est toujours semblable a elle-meme. De meme le cube 
est un corps entierement regulier. Les lignes, les surfaces, les angles sont 
egaux. 

A la regularity se rattache la symetrie, qui est une forme plus avancee. Ici 
Legality ajoute a elle-meme l’inegalite, et dans L identity pure et simple 
apparait la difference qui la brise. C’est ainsi que se forme la symetrie. Elle 
consiste en ce qu’il n’y ait pas seulement repetition d’une forme egale a elle- 
meme, mais combinaison de cette forme avec une autre de la meme espece 
egale a elle-meme, et inegale a la premiere. A la symetrie appartient encore la 
difference de grandeur, de position, de couleur, de sons et d’autres proprietes, 
mais ou doit toujours se retrouver la similitude de forme. 

Les deux formes de la regularity et de la symetrie comme unite et 
disposition simplement exterieure appartiennent a la categoric des grandeurs ; 
car, en general, c’est la quantite qui preside a la determination de la forme 
purement exterieure, tandis qu’au contraire c’est la qualite qui fait qu’une 
chose est ce qu’elle est en elle-meme et dans son essence interieure, de sorte 
que celle-ci ne peut perdre ses qualites sans cesser d’etre elle-meme. La 
grandeur, comme telle, est indifferente a ce qui conceme les qualites, a moins 
qu’elle ne soit donnee comme mesure ; car dans la mesure la qualite est 
combinee avec la quantity. 

Si nous nous demandons maintenant ou cette disposition de la grandeur 
trouve sa place, nous trouvons la regularity et la symetrie aussi bien dans les 
corps organises que dans les corps inorganiques de la nature. Notre propre 
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organisme est, au moins en partie, regulier et symetrique : nous avons deux 
yeux, deux bras, deux jambes, etc. ; d’autres parties sont irregulieres, comme 
le coeur, le poumon, le foie, les intestins. cette difference tient precisement a 
ce que ces organes sont internes, et que la vie y reside plus particulierement 
que dans les premiers, qui sont tout exterieurs. A mesure que la vie se 
concentre et se developpe, la simple regularite diminue et se retire. 

Si nous parcourons les principaux degres de l’echelle des etres, les 
mineraux, les cristaux, nous presentent la regularite et la symetrie comme leur 
forme fondamentale. Sans doute ils sont determines par une force interne et 
immanente, mais qui n’est pas encore l’idee concrete et la force plus libre qui 
apparait dans la vie animale. La plante occupe un rang plus eleve que le 
cristal : son developpement presente deja un commencement d’ organisation, 
elle s’assimile la matiere par une nutrition continuelle ; mais elle n’a pas 
encore, a proprement parler, une vitalite animee. Son activite se developpe 
sans cesse a l’exterieur. Elle est enracinee sans se mouvoir ni changer de lieu : 
chez elle 1’ assimilation et la nutrition qui s’operent sans interruption n’ont pas 
pour effet la conservation d’un organisme determine et enferme dans des 
limites precises, mais un developpement toujours nouveau vers l’exterieur. 
L’accroissement de ses branches et de ses feuilles ne s’arrete qu’a la mort, et 
ce qui se developpe ainsi est un nouvel exemplaire de tout l’organisme ; car la 
branche est une nouvelle plante, et non pas seulement, comme dans 1’ animal, 
un membre particulier. Aussi la plante manque de cette subjectivite animee et 
de cette unite superieure qui, comme developpement de l’idee, se manifestent 
par la sensibilite dans les natures plus avancees. Elle est condamnee a une 
exteriorisation continuelle, sans retour sur elle-meme, sans individuality 
propre et sans unite veritable, et, pour elle, se conserver, c’est se developper 
au dehors. C’est pour cette raison que la regularite et la symetrie, qui 
constituent l’unite dans le developpement a l’exterieur, sont un moment 
essentiel dans la forme des plantes. La regularite, il est vrai, n’est plus aussi 
etroite que dans le regne mineral, elle ne procede pas par des lignes et des 
angles d’une exactitude aussi abstraite ; cependant elle domine encore. La tige 
monte presque en ligne droite, l’ecorce des plantes d’un ordre eleve est 
circulaire, les feuilles se rapprochent des formes de la cristallisation ; les 
fleurs dans le nombre de leurs petales, la maniere dont ceux-ci sont disposes et 
configures, portent l’empreinte de la determination reguliere et symetrique. 

Enfin dans 1’ organisation des animaux, surtout de ceux qui appartiennent 
aux degres superieurs de l’echelle animale, se remarque une difference 
essentielle : la double disposition des organes, l’une concentrique et interieure, 
l’autre excentrique ou dirigee vers l’exterieur. Les visceres nobles auxquels la 
vie est principalement attachee sont les parties interieures ; aussi ne sont-ils 
pas soumis a la regularite. Dans les membres, au contraire, et les organes qui 
nous mettent en relation avec les objets exterieurs, domine encore la 
disposition symetrique. 
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II. La conformite a une loi se distingue des deux formes precedentes. Elle 
marque un degre plus eleve, et sert de transition a la liberte de l’etre vivant. 
Elle n’est pas encore l’unite subjective et la liberte meme. Neanmoins, dans 
l’ensemble des elements distincts qui la constituent apparaissent, non pas 
seulement des differences et des oppositions, mais un accord plus reel et plus 
profond. Quoiqu’une pareille unite appartienne encore au domaine de la 
quantite, elle ne peut plus etre ramenee a une difference purement numerique 
entre des grandeurs. Elle laisse deja entrevoir un rapport de qualite entre des 
termes differents : ce n’est plus la repetition pure et simple d’une forme 
identique, ni la combinaison de Legal et de l’inegal alternant uniformement, 
mais l’accord d’elements essentiellement differents. II y a la un interet pour la 
raison, qui voit que les sens se laissent tromper et satisfaire par le simple 
rapport de difference qui doit en effet apparaitre entre les parties. Cependant 
cet accord reste seulement un lien cache qui, pour le spectateur, est en partie 
une affaire d’habitude, en partie le resultat d’une attention plus profonde. 

II est facile de faire comprendre ce passage de la regularite a la conformite 
a une loi, par des exemples. Ainsi des lignes paralleles de meme grandeur 
sont simplement regulieres. Un degre plus eleve nous est offert par l’egalite 
des rapports dans des grandeurs inegales, comme, par exemple, dans les 
triangles semblables. De meme le cercle n’a pas la regularite de la ligne 
droite, mais il appartient encore a la categorie de l’egalite abstraite ; car tous 
les rayons sont egaux. Aussi le cercle est-il encore une ligne courbe peu 
interessante. Au contraire V ellipse et la parabole montrent deja moins de 
regularite, et ne se laissent determiner que par leur loi. Ainsi les rayons 
vecteurs de l’ellipse sont inegaux, mais soumis a la meme loi. De meme le 
grand et le petit axe sont essentiellement differents, et leurs foyers ne tombent 
pas au centre, comme dans le cercle. Ici done les differences fondamentales 
dont l’accord constitue la conformite a une loi, se montrent deja comme 
marquees du caractere qui constitue la qualite. Mais, si nous partageons 
l’ellipse dans le sens de son grand et de son petit axe, nous avons quatre 
parties egales. Sous ce rapport domine encore ici l’egalite. La ligne ovale 
presente une plus haute liberte dans la conformite intime a une loi. Elle est 
soumise a une loi, quoiqu’on n’ait pu trouver celle-ci ni la determiner 
mathematiquement ; toutefois cette ligne libre de la nature, si nous la 
partageons dans le sens de son grand axe, nous fournit encore deux moities 
egales. 

Enfin la regularite dans la conformite a une loi disparait completement 
dans les lignes qui, sous un rapport, ressemblent a la ligne ovale, mais qui, 
coupees dans le sens de leur grand axe, donnent des moities inegales. Telle est 
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la ligne appelee ondoyante, et qui a ete designee par Hogarth comme la ligne 
de la beaute. Les lignes du bras qui s’echappent d’un cote, differentes de ce 
qu’elles sont de l’autre cote, en donnent un exemple. Ici la conformite a une 
loi est sans aucune regularite. C’est le meme principe qui determine les 
fonnes si riches et si variees de l’organisme dans les etres vivants d’un ordre 
eleve. 

Quoique la conformite a une loi constitue une unite plus haute que la 
regularite, elle est encore trop simple et trop abstraite pour permettre le 
developpement libre. D’un autre cote, privee de la liberte plus elevee encore 
de la subjectivite, elle ne peut manifester la vie, et surtout l’esprit. 
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ill. A un degre superieur se place Yharmonie. 

L’ harmonie est un rapport entre des elements divers fonnant une totalite, 
et dont les differences, qui sont des differences de qualite, ont leur principe 
dans l’essence de la chose meme. Ce rapport, qui contient celui de conformite 
a une loi, et qui laisse derriere lui la simple egalite ou la repetition alternative, 
est tel que les differences entre les elements n’apparaissent pas seulement 
comme differences et comme oppositions, mais comme formant une unite 
dont tous les termes s’accordent interieurement. Cet accord constitue 
l’harmonie. Ainsi elle consiste, d’un cote dans une totalite d’elements 
essentiellement distincts, et de l’autre dans la destruction de leur opposition, 
par ou se manifeste leur convenance reciproque ; c’est dans ce sens qu’on 
parle de l’harmonie des formes, de celle des couleurs, des sons, etc. Ainsi le 
bleu, le jaune, le vert, le rouge, sont les elements essentiellement distincts, des 
differences essentielles de la couleur. Nous n’avons pas ici seulement des 
choses inegales qui, comme dans la symetrie, se reunissent regulierement pour 
former une unite tout exterieure, mais des elements directement opposes, 
comme le jaune et le bleu, et leur neutralisation, leur identite concrete. La 
beaute de l’harmonie consiste a eviter les differences trop rudes, les 
oppositions heurtees, qui, comme telles, doivent s’effacer de maniere a laisser 
paraitre 1’ accord au milieu des differences. Parmi les sons, la tonique, la 
mediante et la dominante constituent des differences qui s’accordent 
lorsqu’elles sont reunies. Le meme principe s’applique a 1’harmonie des 
formes, des mouvements, etc. 

Mais 1’ harmonie n’est pas encore la subjectivite libre qui constitue 
l’essence de l’idee et de l’ame. Dans celle-ci, l’unite n’est pas la simple 
reciprocity et l’accord des elements, mais la negation de leur difference, ce qui 
produit l’unite spirituelle. L’harmonie ne va pas jusque-la, comme la melodie, 
par exemple, qui, bien qu’elle renferme en elle-meme l’harmonie comme 
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principe, possede une subjectivity plus haute, plus vivante, plus libre, et 
l’exprime. La simple harmonie ne revele ni l’ame ni l’esprit, quoique, parmi 
les formes qui n’appartiennent pas encore a l’activite libre, elle soit la plus 
elevee et que deja elle y conduise. 


II. DE LA BEAUTE COMME UNITE ABSTRAITE DE LA MATIERE 
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La beaute de la matiere consideree en elle-meme, abstraction faite de la 
forme, consiste dans son unite et son identite avec elle-meme comme excluant 
toute difference, ce qui constitue la purete. Des lignes purement tracees, des 
surfaces polies, etc., nous plaisent par leur caractere meme de simplicity, 
d’uniformite constante. C’est ainsi que la purete du del, la clarte de 
1’ atmosphere, la surface unie comme une glace d’un lac ou d’une mer 
tranquille, nous rejouissent. II en est de meme de la purete des sons. Le son 
pur de la voix a deja, simplement comme tel, quelque chose d’infiniment 
agreable et d’expressif. La parole a des sons purs, comme les voyelles a, e, i, o, 
u, et des sons mixtes, comme eu, ce. Les dialectes populaires particulierement 
presentent des sons qui ne sont pas purs, comme oa. II importe aussi a la 
purete des voyelles qu’elles ne soient pas entourees de consonnes qui 
troublent leur purete, comme dans les langues du Nord. C’est pour cela que 
l’italien, qui conserve cette purete, a quelque chose de si musical. 

Le meme effet est produit par les couleurs pures ou simples. Les couleurs 
moins vives et moms claires, qui sont le resultat du melange, sont moins 
agreables, quoiqu’elles s’assortissent et s’harmonisent plus facilement, par 
cela meme que la force d’opposition leur manque. Le vert, il est vrai, est aussi 
une couleur mixte, produite par la combinaison du jaune et du bleu, mais c’est 
une simple neutralisation ; et quand il est veritablement pur, il a quelque chose 
de bienfaisant pour la vue ; il est moins saisissant que le jaune et le bleu, dont 
il fait disparaitre 1’ opposition et la difference heurtee. 
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TIT. Imperfection du beau dans la nature. 


1° L’interieur des etres, invisible. - 2° Dependance des etres individuals. 
- 3° Limites de leur existence. 
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L’objet de la science que nous traitons est le beau dans l’art. Le beau dans 
la nature n’y occupe une place que comme la forme premiere du beau. Or, 
pour comprendre la necessity et 1’ essence de 1’ ideal, il faut examiner pourquoi 
la nature est necessairement imparfaite, et quelles sont les causes de cette 
imperfection. 

Le point le plus eleve ou nous sommes parvenus est la vie animale. En 
partant de ce point, on peut signaler les caracteres et les causes de cette 
imperfection dans les etres de la nature. 
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1° L ’ animal doit son individualite au mouvement incessant par lequel il 
s’assimile la matiere et convertit ainsi l’exterieur en interieur. Par la il acquiert 
une existence propre. Son organisme, ferme sur lui-meme, a pour but unique 
la conservation de l’etre vivant qu’entretient le developpement de la vie 
interieure presente et immanente dans tous les membres. C’est ainsi que 
1’ animal a le sentiment de son individualite. Ce sentiment, la plante ne peut 
l’avoir, parce qu’elle pousse sans cesse au dehors un nouvel individu sans 
pouvoir revenir sur elle-meme et se concentrer dans un point negatif, ou elle 
pose son individualite. Neanmoins, ce que nous voyons de l’organisme 
animal, comme vivant, n’est pas ce point central de la vie, rnais seulement la 
multiplicite des organes. Le siege particulier des operations de la vie 
organique nous reste cache. Nous ne voyons que les contours de la forme 
exterieure, et celle-ci est entierement recouverte d’ecailles, de plumes, de 
poils, de peau. Cette enveloppe appartient sans doute a l’animalite, mais 
seulement comme productions animales sous la forme vegetative. Ici se 
manifeste une des imperfections capitales de la beaute dans la vie des 
animaux. Ce qui nous est visible dans l’organisme des animaux, ce n’est pas 
l’ame, la vie interieure et sa manifestation exterieure, mais des formations 
d’un regne interieur. Dans 1’ animal, par cela seul que l’interieur reste 
interieur, l’exterieur apparait comme purement exterieur et non pas comme 
penetre, vivifie par l’ame dans toutes ses parties. 

Le corps humain, sous ce rapport, occupe un rang beaucoup plus eleve, 
parce qu’il est partout manifeste en lui que l’homme est un etre un, anime, 
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sensible. La peau n’est pas recouverte de vegetations inanimees. Le sang 
apparait sur toute la surface ; ce qu’on peut appeler le gonflement general de 
la vie, turgor vitce, annonce sur tous les points un coeur qui bat a l’interieur et 
une ame qui respire. De meme la peau se montre partout sensible et laisse voir 
la morbidezza, la couleur propre a la chair et aux nerfs qui donne le teint et 
fait le tourment des artistes. Cependant cette surface offre a l’oeil des 
imperfections dans ses details, des decoupures, des rides, des pores, des poils, 
de petites veines. D’ailleurs la peau, dont la transparence rend visible la vie 
interieure, n’est qu’une enveloppe destinee a preserver les organes du contact 
de l’exterieur. Ce n’est qu’un moyen au service d’un but organique, et qui 
trahit un besoin de la nature animale. L’ immense avantage que conserve le 
corps humain consiste dans 1’ expression de la sensibilite qui se manifeste, 
sinon toujours par la sensation meme, au moins comme capacite de sentir. 
Mais ici encore se presente le meme defaut, c’est que le sentiment, comme 
interieur et concentre en lui-meme, n’ apparait pas egalement dans tous les 
membres. Une partie des organes est exclusivement consacree aux fonctions 
animales, et montre cette destination dans sa forme, tandis que d’autres 
admettent, a un degre plus eleve, V expression de la vie de I’ame, du sentiment 
et des passions. Sous ce rapport, l’ame avec sa vie interieure n’apparait pas a 
travers toute la forme exterieure du corps. 

Le meme inconvenient se fait sentir plus haut dans le monde de l’esprit. 
Chaque partie consideree comme organe special dans ce grand corps, la 
famille, l’Etat, a sa vie propre et ne revele pas en elle-meme, d’une maniere 
visible, la vie generate qui anime le tout. 

Enfin il en est de meme de l’individu comme etre spirituel. Son caractere 
n’apparait pas simultanement, dans sa totalite, mais partiellement, dans une 
serie d’actes successifs et determines. 
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2° Un autre point important, qui se place immediatement apres le 
precedent, est le suivant. 

Avec les individus dont la nature nous offre le spectacle, nous voyons 
l’idee passer a l’existence reelle ; mais, par la meme, elle se trouve engagee 
dans les liens du monde exterieur ; elle est entrainee dans le conditionnel par 
la dependance des circonstances, dans le relatif par la necessity du rapport 
entre les fins et les moyens, en un mot dans le fini, qui est le caractere de toute 
manifestation phenomenale. Le monde reel se presente ainsi comme un 
systeme de rapports necessaires entre des individus ou des forces qui ont l’air 
d’exister par elles-memes, mais n’en sont pas moins employees comme 
moyens au service d’un but etranger a elles, ou ont besoin elles-memes de 
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quelque chose d’exterieur qui leur serve de moyen. Des lors le champ parait 
ouvert au caprice et au hasard aussi bien qu’a la necessite et au besoin. Ce 
n’est pas dans cet empire de la necessite que l’individu peut se developper 
librement. 

Ainsi 1’ animal, comme individu, est attache a un element particulier, l’air, 
l’eau, la terre, qui determine son genre de vie, sa nourriture, toute sa maniere 
d’etre. II existe bien, il est vrai, des especes de transition, des oiseaux nageurs, 
des mammiferes qui vivent dans l’eau ; mais ce sont de simples melanges et 
non pas des natures elevees qui embrassent et concilient les contraires. En 
outre, 1’ animal est dans une dependance perpetuelle de la nature et des 
circonstances exterieures. Sous l’empire de toutes ces causes, il est expose, 
lorsqu’elles deviennent pour lui dures, avares ou difficiles, a perdre la 
plenitude de ses formes et la fleur de sa beaute. 

Le corps humain, quoique a un degre moindre, est soumis a une pareille 
dependance des agents exterieurs. 

Mais c’est surtout au milieu des interets qui appartiennent au monde de 
l’esprit que cette dependance est manifeste. Ici s’offre dans toute son etendue 
la prose de la vie humaine. Sans parler de la contradiction qui eclate entre les 
fins de la vie materielle et les buts plus eleves de l’esprit, l’individu, pour se 
conserver, doit se preter de mille manieres, comme moyen, aux fins d’autrui, 
et reciproquement reduire les autres a la condition de simples instruments 
pour ses propres interets. L’individu, dans ce monde prosaique des 
circonstances journalieres, ne se developpe pas comme un etre complet, 
intelligible par lui-meme et ne recevant pas d’un autre sa raison d’agir. Dans 
les situations importantes elles-memes ou les homines se reunissent et forment 
de grandes assemblies, eclatent la diversity et 1’ opposition des tendances et 
des interets. Compares au but general, les efforts individuels qui y tendent 
n’aboutissent qu’a une oeuvre fractionnelle. Les chefs eux-memes, qui 
dominent la situation et s’identifient avec elle, places a la tete des affaires, 
retombent dans l’embarras des circonstances. Sous tous ces rapports, 
l’individu ne peut conserver, dans cette sphere, l’apparence d’une force libre 
se developpant sans empechement dans la plenitude de sa vie, ce qui constitue 
la beaute. 
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3° Tout individu appartenant au monde reel de la nature ou de l’esprit 
manque de la liberte absolue, parce qu’il est limite ou plutot particularise dans 
son existence. 
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Chaque etre individuel de la nature vivante, dans le regne animal, 
appartient a une espece determinee, fixe, dont il ne peut depasser les limites. 
Par la meme, son type est donne, sa forme arretee. Enferme dans ce cercle 
infranchissable, il n’en est pas moins soumis a toutes les circonstances 
particulieres qui enveloppent son individuality propre. 

Sans doute, l’esprit trouve l’idee complete de la vie realisee dans 
l’organisme qui lui est propre, et, compares a l’homme, les animaux, surtout 
ceux des especes inferieures, peuvent paraitre des existences pauvres et 
miserables. Mais le corps humain lui-meme presente, sous le rapport de la 
beaute, une progression de formes correspondant a la diversity des races. 
Apres ces differences viennent les qualites hereditaires de la famille, les 
particularites qui tiennent a la profession, les varietes de temperament, les 
originalites et les singularity du caractere. Ensuite les passions habituelles, les 
interets a la poursuite desquels l’homme s’attache et se devoue, les revolutions 
qui s’operent dans son moral et sa conduite, tout cela se traduit dans la forme 
exterieure et se grave en traits profonds et ineffacables sur la physionomie, au 
point, quelquefois, de defigurer et d’effacer le type general. 

Sous ce rapport, il n’y a rien au monde de plus beau que les enfants, parce 
qu’en eux toutes les particularites sommeillent encore comine enfermees dans 
leur germe. Aucune passion ne s’est encore dechainee dans leur poitrine. 
Aucun des interets si nombreux qui agitent le coeur humain n’a encore creme 
son sillon et depose son signe fatal sur leur face mobile. Mais a cet age 
d’ innocence, quoique dans la vivacite de 1’ enfant tout s’annonce comine 
possible, on ne reconnait en lui aucun des traits profonds de l’esprit qui s’est 
vu force de se replier sur lui-meme et de poursuivre dans son developpement 
les fins elevees qui conviennent a sa nature et a son essence. 

Toutes ces imperfections se resument en un mot, le fini. La vie animale et 
la vie humaine ne peuvent realiser l’idee sous sa forme parfaite, egale a l’idee 
elle-meme. Tel est le principe pour lequel Tesprit, ne pouvant trouver dans la 
sphere de la realite et dans ses bornes le spectacle immediat et la jouissance de 
sa liberty, est force de se satisfaire dans une region plus elevee. Cette region 
est celle de T art, et sa realite, V ideal. 

La necessity du beau dans l ’art se tire done des imperfections du reel. La 
mission de l’art est de representer, sous des formes sensibles, le 
developpement fibre de la vie et surtout de Tesprit, en un mot, de faire 
Texterieur semblable a son idee. C’est alors seulement que le vrai est degage 
des circonstances accidentelles et passageres, affranchi de la loi qui le 
condamne a parcourir la serie des choses finies. C’est alors qu’il arrive a une 
manifestation exterieure qui ne laisse plus voir les besoins du monde 
prosaique de la nature, a une representation digne de lui, qui nous offre le 
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spectacle d’une force libre, ne relevant que d’elle-meme, ayant en elle-meme 
sa propre destination, et ne recevant pas ses determinations du dehors. 
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CHAPITRE III 

DU BEAU DANS L’ART OU DE L’IDEAL 
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Le beau dans l’art presente trois points principaux a considerer : 
1° L 'ideal coniine tel dans sa generality ; 

2° Sa determination comme oeuvre d’art ; 

3° Les qualites de V artiste necessaires pour le produire. 
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SECTION I 

DE L’IDEAL EN LUI-MEME. 


1° De la belle individualite. - 2° Rapport de l’ideal avec la nature. 
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L Ce qu’on peut dire de plus general sur V ideal dans l’art, en s’appuyant 
sur les considerations precedentes, c’est que le vrai n’a d’existence et de verite 
qu’autant qu’il se developpe dans la realite exterieure. Mais il lui est donne 
d’imprimer a sa propre manifestation une unite telle, que chacune des parties 
dont elle se compose laisse apparaitre en elle-meme fame, qui penetre et 
anime le tout. 

Pour prendre un exemple dans le corps humain, V idee apparait sous la 
forme de la reciprocity des organes ; elle ne manifeste dans chaque membre 
qu’une activite particuliere et un mouvement partiel ; mais on peut dire que, 
dans l’oeil, fame se concentre tout entiere, et non seulement c’est par l’oeil 
qu’elle voit, mais c’est aussi par l’oeil qu’elle est vue. Or, on peut se figurer 
l’art de la merne maniere. II a pour but de rendre la forme, par laquelle il 
represente V idee semblable dans toute son etendue a l’oeil, qui est le siege de 
fame et rend l’esprit visible. Chacune des formes que l’art a fa^onnees 
devient un Argus aux innombrables yeux, par lesquels fame et l’esprit se 
laissent voir par tous les points de la representation. 

Mais quelle est cette ame qui doit rayonner ainsi de toutes parts, a travers 
la forme ou elle apparait ? De quelle nature est-elle, pour etre capable de 
trouver dans l’art sa manifestation pure ? Ce n’est pas ce qu’on peut appeler 
fame dans la nature inorganique ni meme dans les etres animes et vivants. La 
tout est fini, borne, depourvu de la conscience de soi-meme et de la liberte. 
C’est dans le developpement et la vie de l’esprit seul qu’il faut chercher 
l’infinite libre, qui consiste a rester pour soi, dans son existence reelle, le 
principe interne de cette existence, a revenir a soi-meme dans sa propre 
manifestation exterieure et a rester en soi, tout en se developpant. Aussi n’est- 
il donne qu’a l’esprit, lorsqu’en passant dans le monde il s’engage dans les 
limites du fini, de le marquer de l’empreinte de sa propre infinite et du libre 
retour a soi-meme. 

Maintenant, puisque l’esprit n’est reellement libre qu’autant qu’il est 
parvenu a se saisir dans sa generality et a elever jusqu’a lui les fins qu’il porte 
en lui-meme, d’apres sa propre idee, tant qu’il n’a pas pris possession de cette 
liberte, il ne peut exister que coniine force limitee, caractere arrete dans son 
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developpement, ame chetive et prosaique. Avec un fond aussi insignifiant, la 
manifestation infinie de 1’ esprit reste purement formelle, parce que nous 
n’avons la qu’une forme vide de la veritable spiritualite. II n’y a qu’un fond 
vrai et substantiel en soi qui puisse communiquer a la realite finie et passagere 
son independance et sa substantiality. Par la le meme objet parait a la fois 
determine, limite, ferine sur lui-meme et substantiel, solide, plein. Par la 
l’existence reelle, quoique finie en elle-meme, acquiert la possibility de se 
manifester en meme temps comine principe universel et comine ame jouissant 
de la personnalite. 

En un mot, Part a pour destination de saisir et de representer le reel 
comine vrai, c’est-a-dire, dans sa conformity avec l’idee, confonne elle-meme 
a sa veritable nature, ou parvenue a l’existence reflechie. 

La verite dans Part ne peut done etre la simple fidelity, a laquelle se borne 
ce qu’on appelle P imitation de la nature. Mais Pexterieur doit s’accorder avec 
un fond qui soit en harmonie avec lui-meme, et qui, par la, puisse se 
manifester dans Pexterieur coniine reellement lui-meme. 

Puisque Part ramene tout ce qui, dans le reel, est souille par le melange de 
Paccidentel et de Pexterieur, a cette harmonie de l’objet avec sa veritable idee, 
il rejette tout ce qui, dans la representation, n’y repond pas, et c’est d’abord 
par cette purification qu’il produit Pideal ; il flatte la nature, comine on le dit 
des peintres de portraits. Du reste le peintre de portraits lui-meme, qui a le 
moins affaire avec Pideal, doit flatter dans ce sens, laisser de cote les 
accidents insignifiants et mobiles de la figure, pour saisir et representer les 
traits essentiels et permanents de la physionomie, qui sont P expression de 
Paine originale du sujet ; car c’est exclusivement le propre de Pideal de mettre 
en harmonie la forme exterieure avec Paine. 

Cette propriety de ramener la realite exterieure a la spiritualite, de sorte 
que l’apparence exterieure confonne a P esprit en soit la manifestation, 
constitue la nature de Pideal. Cependant cette spiritualisation ne va pas 
jusqu’au terme extreme de la pensee, jusqu’a presenter le general sous sa 
forme abstraite : elle s’arrete au point intermediaire, ou la forme purement 
sensible et l’esprit pur se rencontrent et se trouvent d’accord. L’ideal est done 
la realite retiree du domaine du particulier et de Paccidentel, en tant que le 
principe spirituel, dans cette forme qui s’eleve en face de la generality, 
apparait comine individuality vivante ; car P individuality qui porte en elle- 
meme un principe substantiel et le manifeste au dehors, est placee a ce milieu 
precis ou l’idee ne peut encore se developper sous sa forme abstraite et 
generale, mais reste enfermee dans une realite individuelle qui de son cote, 
degagee des liens du fini et du conditionnel, s’offre dans une harmonie 
parfaite avec la nature intime, l’essence de Paine. 
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Schiller, dans une piece de vers intitulee : 1 ’ Ideal et la vie, oppose au 
monde reel, a ses douleurs et a ses combats la beaute silencieuse et calme du 
sejour des ombres. Cet empire des ombres, c’est P ideal. Les esprits qui y 
apparaissent sont morts a la vie reelle, detaches des besoins de 1’ existence 
naturelle, delivres des liens ou nous retient la dependance des choses 
exterieures, de tous les revers, de tous les dechirements inseparables du 
developpement dans la sphere du fini. 

Sans doute, l’ideal met le pied dans le monde de la sensibilite et de la vie 
reelle ; mais il le ramene a lui-meme, comine tout ce qui est du domaine de la 
forme exterieure. L’art sait retenir l’appareil necessaire au maintien de 
l’apparence sensible dans les justes limites ou celle-ci peut etre la 
manifestation de la liberte de 1’ esprit. Par la seulement 1’ ideal, restant enferme 
en lui-meme, libre et independant au sein du sensible, apparait comine 
trouvant dans sa propre nature son bonheur et sa felicite. L’echo de cette 
felicite retentit dans toutes les spheres de l’ideal. 

Sous ce rapport, on peut placer au point culminant de l’ideal, comine son 
trait essentiel, ce calme plein de serenite, ce bonheur inalterable que puise 
dans la jouissance de son etre une nature qui se suffit et se satisfait en elle- 
meme. Toute existence ideale dans Part nous apparait comine une sorte de 
divinite bienheureuse. En effet, pour les dieux, qui jouissent de la felicite, il ne 
peut y avoir rien de bien serieux dans tous ces besoins de la vie reelle, dans les 
passions qui nous emeuvent et dans les interets qui divisent le monde des 
existences finies. C’est la le sens de ce mot de Schiller : « Le serieux est le 
propre de la vie ; la serenite appartient a Part. » 

Une critique pedantesque a souvent plaisante sur ce mot. L’art en general, 
a-t-on dit, et en particulier la poesie de Schiller sont d’une nature serieuse. 
Sans doute le serieux ne manque pas a P ideal ; mais precisement, dans le 
serieux, la serenite reste le caractere fondamental. Cette puissance de 
l’individualite, ce triomphe de la liberte concentree en elle-meme, c’est la ce 
que nous reconnaissons particulierement dans les oeuvres de Part antique, dans 
le calme et la serenite des personnages qu’il a represents ; et cela n’a pas lieu 
seulement dans le bonheur exempt de combat, mais lors meme que le sujet 
vient d’etre frappe d’un de ces coups terribles du sort qui brisent l’existence 
tout entiere. Ainsi nous voyons les heros tragiques succomber victimes du 
Destin ; mais leur ame se retire en elle-meme et se retrouve dans toute son 
independance, lorsqu’elle dit : « Il devait en etre ainsi. » Le sujet reste alors 
toujours fidele a lui-meme, il abandonne ce qui lui est ravi. Cependant le but 
qu’il poursuivait ne lui est pas seulement enleve, il le laisse tomber, mais ne 
tombe pas avec lui. L’homme, ecrase par le Destin, peut perdre la vie, non la 
liberte. Cette puissance, qui ne s’appuie que sur elle-meme, est ce qui permet 
encore de conserver et de laisser paraitre le calme et la serenite au sein de la 
douleur. 
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Dans l’art romantique, il est vrai, les dechirements interieurs et le 
desaccord des puissances de 1’ame sont pousses plus loin. En general, les 
oppositions y sont plus profondes, la division se prononce et se maintient plus 
fortement. Neanmoins, bien que la douleur penetre plus avant dans l’ame que 
chez les anciens, une joie intime et profonde dans le sacrifice, une certaine 
felicite dans la souffrance, les delices de la douleur, une sorte de volupte, 
meme dans le martyre, peuvent etre representees. Dans la musique italienne 
serieusement religieuse, cette jouissance interieure et cette glorification de la 
douleur percent dans 1’ expression particuliere des plaintes. 

Cette expression dans l’art romantique est, en general, ce qu’on appelle le 
rire dans les larmes. Les larmes appartiennent a la douleur, le rire a la 
serenite ; et ainsi le rire dans les larmes designe l’independance de l’etre fibre 
dans les tourments et la souffrance. Ici le rire n’a rien de commun avec le 
mouvement sentimental, la vanite affectee d’un sujet qui s’etudie a faire le 
beau sur des choses miserables ou sur de petites souffrances personnelles ; il 
doit apparaitre comme le signe de la beaute qui se contient et reste fibre dans 
les plus cruelles douleurs. C’est ainsi qu’il est dit de Chimene dans les 
romances du Cid : « Comme elle etait belle dans les larmes ! » Ne savoir pas 
se contenir nous deplait et nous repugne, ou nous parait risible. Les enfants 
pleurent pour le plus petit accident ; ces pleurs nous font rire. Mais les larmes, 
dans les yeux. d’un homme serieux qui se contient malgre ses profondes 
souffrances, presentent deja une expression qui nous emeut tout autrement. 

Dans le rire simple, le pouvoir de se contenir ne doit pas disparaitre, si 
l’on ne veut pas que 1’ ideal soit perdu. Quelle impression ne fait pas sur nous 
le rire inextinguible des dieux d’Homere, ce rire qui sort de leur inalterable 
felicite, qui n’ exprime que la serenite et non un abandon complet. Le pleurer, 
comme simple lamentation, ne peut pas davantage entrer dans l’oeuvre d’art. 
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II. En considerant l’ideal sous le point de vue de la forme, qui lui est aussi 
necessaire que le fond lui-meme, on est conduit a etudier le rapport de la 
representation ideate dans l’art avec la nature. 

Ici se rencontre le debat, tant de fois renouvele, sur la question de savoir si 
l’art doit representer les objets tels qu’ils sont, ou glorifier et transfigurer la 
nature. Dans ces derniers temps, on doit principalement a Winckefinann 
d’ avoir fait renaitre cette opposition et de lui avoir donne une nouvelle 
importance. Enflamme d’enthousiasme pour les ouvrages des anciens et leurs 
formes ideales, Winckelmann s’appliqua sans relache a en faire reconnaitre 
l’excellence, et a propager dans le monde la connaissance et l’etude de ces 
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chefs-d’oeuvre de l’art. Mais on s’egara sur ses traces. On Unit par tomber 
dans le fade, l’absence de vie et d’originalite. Une reaction eut lieu. L’art et en 
particulier la peinture furent arraches a cet engouement pour ce qu’on appelait 
l’ideal. Mais on ne sortit d’un exces que pour se jeter dans un autre. Le public 
fut bientot rassasie du nature! devenu a la mode. Au theatre, par exemple, on 
fut fatigue de toutes ces scenes journalieres, de ces incidents de menage et de 
moeurs domestiques, de ces representations sentimentales du coeur humain 
donnees comine 1’ expression de la verite naturelle. 

Dans cette opposition de V ideal et de la nature, on a plus particulierement 
en vue un art special, ordinairement la peinture. Pour poser la question d’une 
maniere plus generate, on peut se demander : l’art est-il poesie ou prose, le 
poetique dans l’art etant precisement l’ideal ? Mais il s’agit maintenant de 
savoir ce qui constitue la prose et la poesie dans l’art. D’ailleurs le poetique, 
cornme representant l’ideal, peut induire dans de graves erreurs, parce qu’en 
s’attachant au sens exclusif du tenne on peut confondre ce qui appartient en 
propre a la poesie, et meme a un genre particulier de poesie, avec ce qui est le 
caractere cornmun de tous les arts. 

On peut distinguer dans l’opposition de l’ideal et de la nature les points 
suivants : 

1° L’ideal peut se presenter comme quelque chose de purement exterieur 
et de formel. C’est alors une simple creation de l’homme dont le sujet lui a ete 
fourni par les sens, et qu’il realise par sa propre activite. 

Ici le fond en lui-meme peut etre completement indifferent ou emprunte a 
la vie commune. En dehors de l’art, il ne nous offre qu’un interet passager, 
momentane. C’est ainsi, par exemple, que la peinture hollandaise a pu 
produire des effets si varies, en representant mille et mille fois les scenes si 
mobiles et si fugitives de la nature commune comme reproduites par l’homme. 

Ce qui nous interesse dans de pareils sujets, c’est qu’ils nous apparaissent 
comme des creations de 1’ esprit qui metamorphose leur partie exterieure et 
materielle en ce qu’il y a de plus artificiel et de plus confonne a lui-meme, 
puisqu’il leur enleve leurs proprietes physiques et leurs veritables dimensions, 
tout en nous donnant le spectacle de la realite. 

Ainsi, comparee a la realite prosaique, cette apparence produite par l’art 
est une veritable merveille. C’est, si l’on veut, une sorte de moquerie, une 
ironie par laquelle l’esprit se joue du monde reel et de ses formes exterieures. 
En effet, quelles dispositions ne doivent pas faire la nature et l’homme dans la 
vie commune ? Que de moyens ne sont-ils pas forces d’ employer pour 
executor la meme chose ? Quelle resistance n’oppose pas la matiere, le metal, 
par exemple, a la main de l’ouvrier qui le travaille ? L’image, au contraire, 
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que l’art emploie dans ses creations est un element docile, simple et 
commode. Tout ce que l’homme et la nature ont tant de peine a produire dans 
le monde reel, Tactivite de Tesprit le puise sans effort en elle-meme. En outre, 
les objets reels et 1’homme pris dans son existence journaliere ne sont pas 
d’une richesse inepuisable. Leur domaine est borne : des pierres precieuses, de 
Tor, des plantes, des animaux, etc. ; il ne s’etend pas au dela. Mais l’homme, 
avec sa faculte de creer comine artiste, renferme en lui-meme tout un monde 
de sujets qu’il derobe a la nature, qu’il a recueillis dans le regne des formes et 
des images, pour s’en faire un tresor, et qu’il tire ensuite librement de lui- 
meme, sans avoir besoin de toutes ces conditions et de ces preparatifs 
auxquels est soumise la realite. 

L’art rend encore aux objets insignifiants par eux-memes un autre service 
que de leur donner une valeur qu’ils n’ont pas, en les elevant a la premiere 
forme de Tidealite. II les idealise encore, sous le rapport du temps, en fixant 
pour la duree ce qui, dans la nature, est mobile et passager. Un sourire qui 
s’efface a Tinstant, un rayon de lumiere qui s’eclipse, les traits fugitifs de 
Tesprit dans la vie humaine, tous ces accidents, qui passent et sont aussitot 
oublies, Tart les enleve a la realite momentanee, et sous ce rapport il surpasse 
encore la nature. 

2° Un interet bien autrement vif et profond nous est offert, lorsque Tart, au 
lieu de reproduire simplement les objets dans leur existence exterieure et sous 
leur forme reelle, les represente comine saisis par Tesprit qui, tout en leur 
conservant leur forme naturelle, etend leur signification et les applique a une 
autre fin que celle qu’ils ont par eux-memes. Ce qui existe dans la nature est 
quelque chose de purement individuel et de particulier. La representation, au 
contraire, est essentiellement destinee a manifester le general. Aussi a-t-elle 
cet avantage sur la nature, que son cercle est plus etendu. Elle est capable de 
saisir Tessence de la chose qu’elle prend pour sujet, de la developper et de la 
rendre visible. L’oeuvre d’art n’est pas, il est vrai, une simple representation 
generale, mais cette idee incarnee, individualisee. Comine procedant de 
Tesprit et de sa puissance representatrice, elle doit, sans sortir des limites de 
T individuality vivante et sensible, laisser percer en elle-meme ce caractere de 
generalite. Ceci, compare au genre de creation qui se borne a Timitation du 
reel dans ses formes exterieures, constitue un degre superieur dans l’ideal. Ici 
le but de Tart est de saisir l’objet dans sa generalite et de laisser de cote dans 
la representation tout ce qui, pour Texpression de l’idee, serait purement 
indifferent. L’ artiste, par consequent, ne prend pas, quant aux formes et aux 
modes d’expression, tout ce qu’il trouve dans la nature, et parce qu’il le trouve 
ainsi ; mais s’il veut produire de la veritable poesie, il saisit seulement les 
traits vrais, conformes a l’idee de la chose, et s’il prend la nature pour modele, 
ce n’est pas parce qu’elle a fait ceci ou cela de telle fa?on, mais parce qu’elle 
l’a bien fait. Or ce bien est quelque chose de plus eleve que le reel lui-meme 
tel qu’il s’offre a nos sens. 
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Quand done 1’ artiste veut representer la forme humaine, il ne procede pas 
cornme on fait dans la restauration des vieux tableaux, sur lesquels on 
reproduit fidelement, dans les endroits nouvellement peints, le reseau de 
fentes et de brisures produites par le dessechement des couleurs et du vernis. 
La peinture de portraits elle-meme neglige le reseau de la peau et ses 
accidents. Sans doute les muscles et les veines doivent etre exprimes, mais 
non marques avec les memes details et la meme precision que dans la nature ; 
car, dans tout cela, l’esprit est pour peu, si meme il est pour quelque chose ; or 
l’expression de ce qui tient a l’esprit est l’essentiel dans la forme humaine. 
C’est pourquoi il y a peut-etre moins de prejudice pour l’art qu’on ne le dit a 
ce que la nudite dans les statues soit plus rare chez nous que chez les anciens ; 
c’est Vhabillement moderne qui est anti-artistique et prosaique compare a 
celui des anciens*. 

Ce qui est vrai des fonnes exterieures du corps humain s’ applique a une 
foule de circonstances et de besoins qui, dans la vie reelle, sont necessaires et 
communs a tous les homines, mais n’ont aucun rapport avec la veritable 
destination et les interets essentiels de l’esprit. 

Le meme principe peut etre admis sans reserve dans ce qui concerne la 
representation poetique. On accorde a Homere, sous ce rapport, le naturel a 
son plus haut degre. Cependant, malgre toute la fidelite, toute la clarte 
( enargeia ) qui regne dans ses descriptions, il doit raconter les choses en general, et 
il ne peut venir a l’esprit de personne d’exiger que toutes les particularites 
soient decrites comme la realite les fournit. Ainsi le portrait physique 
d’Achille s’arrete aux traits principaux. D’ailleurs la poesie, par cela meme 
que son mode d’expression est la parole, represente d’une maniere generale. Il 
est de l’essence du mot d’abstraire et de resumer. En general, la poesie doit 
seulement degager 1’ element energique, essentiel, significatif ; et cet element, 


[Note de C. B.] La digression a laquelle se livre ici l’auteur est interessante nous la 
reproduisons en abrege. 

« Tous deux (Vhabillement ancien et Vhabillement moderne) ont pour destination commune 
de couvrir le corps ; mais lc vetement que represente Tart antique est une surface sans 
forme determinee, ou, s’il en a une, c’est seulement comme ayant besoin d’etre attache, 
aux epaules, par exemple. Dans tout le reste de son etendue, il tombe simple et libre, 
abandonne a son propre poids, ou bien il s’harmonise avec les poses, le maintien et les 
mouvements. Grace a cette faculte de pouvoir prendre toutes les formes sans en avoir 
aucune, il devient eminemment propre a etre l’expression mobile de l’esprit qui se 
manifeste et agit par le corps. C’est en cela que consiste l’ideal dans le vetement. 

« Dans notre habillement moderne , au contraire, l’etoffe tout entiere est fa£onnee une fois 
pour toutes, mesuree, taillee et modelee sur les formes du corps, de sorte qu’elle n’offre 
plus rien, ou presque rien, qui flotte et tombe librement. Les plis eux-memes sont 
determines par les coutures ; tout est l’ceuvre artificielle et technique du tailleur. La 
structure des membres assujettit bien, il est vrai, le vetement a une certaine regularity ; 
mais ce n’est toujours qu’une mauvaise imitation du corps humain, sans compter qu’elle 
varie au gre des modes conventionnelles et suivant le caprice du jour. » 
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c’est precisement 1’ ideal, non ce qui est simplement donne comme reel, dont il 
serait insipide et fastidieux de reproduire tous les details. 

3° Maintenant, puisque c’est 1’ esprit qui realise lui-meme sous la forme de 
l’apparence exterieure le monde interieur d’idees pleines d’interet qu’il 
renferme dans son sein, que signifie 1’ opposition de V ideal et du nature! ? Le 
naturel, ici, en effet, perd son sens propre. S’il n’est que la forme exterieure de 
l’esprit, il n’a aucune valeur par lui-meme : c’est l’esprit lui-meme incame. En 
un mot, il apparait seulement comme expression du spirituel, et, a ce titre, 
comme idealise ; car approprier a l’esprit, faconner, travailler dans le sens de 
l’esprit, c’est ce qui s’appelle, en d’autres termes, idealiser. 

C’est ici maintenant que la question du naturel et de 1’ ideal trouve sa 
veritable place et qu’elle a un sens. Les uns pretendent que les formes 
naturelles sous lesquelles apparait l’esprit sans avoir ete retravaillees par l’art 
sont si belles et si parfaites par elles-memes, qu’il n’y a pas de beau plus eleve 
qui, sous le nom d’ ideal, se distingue du beau reel. Les autres font sentir la 
necessity, pour l’art, de trouver par lui-meme, en opposition avec le reel, 
d’autres fonnes plus ideales et un mode de representation qui lui soit propre. 

Il est de fait qu’il existe dans le monde de l’esprit une nature ordinaire 
pour la forme et pour le fond. L’art peut la prendre pour sujet de ses 
representations, et c’est ce qu’il fait tous les jours ; mais alors, comme il a ete 
dit plus haut, c’est la representation comme telle, tomme creation et 
production de l’art, qui seule nous interesse veritablement. L’ artiste exigerait 
en vain d’un homme cultive qu’il montrat de l’interet pour toute son oeuvre, 
c’est-a-dire pour le sujet pris en lui-meme. 

C’est ainsi que doit etre con<;u ce qu’on appelle ordinairement la nature 
commune pour avoir le droit d’entrer dans le domaine de l’art*. 


C’est principalement ce qu’on appelle la peinture de genre qui n’a pas dedaigne de 
pareils objets. Elle a ete portee a son plus haut degre de perfection par les Hollandais. 

Qui a conduit les Hollandais a s’approprier cette forme de l’art ? Quel est le sujet de 
toutes ces petites peintures qui presentent cependant un grand attrait, et ne doivent pas etre 
absolument rcjetees sous le titre de nature commune ? car ce qui fait le fond de tous ces 
tableaux, examine de pres, n’est pas si commun qu’on le pense. 

Les Hollandais ont tire lc fond de leurs representations d’eux-memes, du spectacle de leur 
propre vie et de leur histoire. Le Hollandais a cree lui-meme en grande partie le sol sur lcquel 
il habite, et il est force de le defendre contre les envahissements de la mer, qui menacent de le 
submerger. Les citoyens des villes, comme les paysans, ont, par leur courage, leur Constance 
et leur bravoure, secoue le joug de la domination espagnole sous Philippe II. Ils ont conquis, 
avec la liberte politique, la liberte religieuse dans la religion de la liberte. Cet esprit de 
bourgeoisie cette passion pour les entreprises dans le petit comme dans le grand, dans leur 
propre pays comme sur la vaste mer ; cet amour du bien-etre entretenu par les soins, la purete 
et la proprete ; la jouissance intime, l’orgueil qui naissent du sentiment de ne devoir tout cela 
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Mais il existe pour l’art une autre matiere plus elevee et plus ideale ; car 
l’homme a des interets plus serieux et d’autres fins, qui se revelent a mesure 
qu’il se developpe et approfondit sa nature, et dans lesquels il doit se mettre 
en harmonie avec lui-meme. Un genre superieur dans l’art sera done celui qui 
se proposera de representer ce sujet plus eleve. Mais maintenant, ou prendre 
des formes pour en revetir ce que 1’ esprit engendre de son propre fonds ? Les 
uns pretendent que, puisque 1’ artiste porte en lui-meme ces hautes idees dont 
il est le createur, il doit aussi se faconncr de lui-meme les nobles formes qui 
leur conviennent. Si l’on entend par la que les formes ideales des anciens, par 
exemple, ont ete realisees au mepris des formes vraies de la nature, qu’elles 
sont de fausses et vides abstractions, on ne peut s’elever trop fortement contre 
une pareille opinion. Mais il ne peut pas etre question dans l’art de formes 
arbitraires et imaginaires. 

Ce qu’il y a d’essentiel a dire sur cette opposition de V ideal dans l’art et 
de la nature peut se reduire a ce qui suit. 

Les formes sous lesquelles l’esprit apparait dans le monde reel doivent 
etre deja considerees comine symbolique : dies ne sont rien par elles-memes ; 
elles ne sont que la manifestation et l’expression de l’esprit. A. ce titre, toutes 
reelles qu’elles sont, et prises en dehors de l’art, elles sont deja ideales, et se 
distinguent de la nature comine telle, qui ne represente rien de spirituel. 

Mais, dans l’art, a ses degres superieurs, le developpement des puissances 
internes de l ’esprit, qui constitue le fond de la representation, doit obtenir la 
fonne qui lui convient. Or tous ces elements, l’esprit humain, tel qu’il existe, 


qu’a sa propre activite, voila ce qui fait le fond de toutes ces peintures. Or ce n’est pas la une 
matiere et un sujet vulgaires dont puisse s’offenser la susceptibility dedaigneuse des beaux 
esprits de cour. C’est dans ce sens de bonne et forte nationality que Rembrandt a peint sa 
fameuse Veille d’Amsterdam ; Van Dyck, un grand nombre de ses portraits ; Wouwerman, 
ses scenes de cavaliers. Il y a plus : ces festins champetres, ces divertissements et tant de 
sujets comiques qui nous charment par leur originality presentent le meme caractere. 

Chez les Hollandais, dans les scenes de cabaret, au milieu des noces et des danses, dans 
les festins ou on se livre a la bonne chere et ou Ton s’enivre, les querelles memes et les coups 
donnes n’alterent pas serieusement la joie et la gaiete. Les femmes et les filles y assistent. Un 
sentiment de liberte et d’abandon penetre et anime tout. Cette serenite d’un plaisir merite qui 
apparait j usque dans les tableaux d’animaux et qui se revele comme une satisfaction et une 
jouissance interieure et profonde, cette liberte et cette vitality animee, fraiche, eveillee qui 
laisse percer l’esprit dans la conception et la representation, c’est la ce qui fait le caractere 
eleve et Fame de ces sortes de peintures. 

Mais de pareils tableaux de genre doivent etre necessairement de petite dimension, et 
apparaitre, dans toute leur forme exterieure, comme quelque chose d’insignifiant qui, par le 
sujet et le fond de la representation, nous est etranger. De pareilles scenes, representees en 
grand, avec la pretention de nous satisfaire pleinement sous tous les rapports, seraient 
insupportables a voir. 
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les possede, et il a aussi des formes pour les exprimer. Quoique ce point soit 
accorde, il n’en est pas mo ins vrai que c’est une question oiseuse de demander 
si dans le monde reel se rencontrent des formes et des physionomies assez 
belles et assez expressives pour que l’art puisse s’en servir cornme de 
nrodeles, lorsqu’il veut, par exemple, representer un Jupiter dans toute la 
majeste et la serenite de sa puissance, une Junon, une Venus, le Christ, la 
Vierge et les Apotres. On peut soutenir le pour et le contre. Mais ce sera 
toujours une pure question de fait, et, cornme telle, insoluble. Pour la resoudre 
il n’y aurait qu’un moyen, ce serait de montrer ; ce qui, par exemple, serait 
difficile pour les divinites grecques. Il y a plus : en supposant meme que l’on 
se borne a l’actuel, l’un a vu des beautes presque parfaites ; un autre, mille 
fois plus sense, n’en a jamais vu. En outre, la beaute de la forme ne suffit pas 
toujours pour donner ce que nous avons appele l’ideal. Un element essentiel 
de l’ideal, c’est l’individualite vivante du sujet, et, par consequent aussi, celle 
de la forme. Une belle figure, parfaitement reguliere sous le rapport de la 
fonne, peut cependant etre froide et insignifiante. Les divinites grecques, ces 
existences ideales, sont des individus chez lesquels un caractere original et 
determine s’allie a la generality La vitalite de l’ideal consiste precisement en 
ce que l’idee que l’on veut representer penetre l’apparence exterieure sous 
tous ses aspects : l’attitude, le maintien, le mouvement, les traits de la figure, 
la forme et la disposition des membres ; de sorte qu’il ne reste rien de vide et 
d’insignifiant, et que le tout paraisse anime de la meme expression. Cette 
haute vitalite, que nous reconnaissons dans les ouvrages attribues a Phidias, 
caracterise les grands artistes. 

Maintenant, on pourrait s’imaginer que l’artiste n’a qu’a recueillir ca et la 
dans le monde reel les meilleures formes et a les reunir, ou, cornme cela se 
pratique, a se faire un choix de physionomies et de situations dans les 
collections, les gravures en cuivre et en bois, pour trouver des formes 
convenables qui s’adaptent au sujet. Mais quand on a ainsi rassemble et 
choisi, on n’a rien fait encore. L’artiste doit se montrer createur, et, dans le 
travail de sa propre imagination, avec le discernement des formes vraies, 
cornme avec un sens profond et une vive sensibilite, realiser spontanement et 
d’un seul jet l’idee qui l’anime et l’inspire. 
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SECTION II 

DE LA DETERMINATION DE L’IDEAL 1 . 


retour a la table des matieres 


L’ideal ne peut pas rester a l’etat de simple conception abstraite. En vertu 
de son idee meme, il renferme un element determine et particulier. II doit done 
se manifester sous une forme detenninee. Alors s’eleve la question de savoir 
comment 1’ ideal, tout en passant dans le rnonde exterieur et fini, conserve sa 
nature propre, et comment celui-ci, de son cote, devient capable de recevoir 
dans son sein le principe ideal qui constitue l’art. 

Cette question offre trois faces a considerer : 

1° La determination de l’ideal en elle-meme ; 

2° La determination de 1’ ideal comme se manifestant dans son 
developpement sous la forme de differences et d ’ oppositions qui necessitent 
un denouement, ce qu’on peut designer sous le nom general d’action ; 

3° La determination exterieure de l’ideal. 


I. DE LA DETERMINATION DE L’IDEAL EN ELLE-MEME. 


1° Le divin comme unite et generality ; - 2° comme cercle de divinites ; 
- 3° le repos de l’ideal. 
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1° Le divin est le centre des representations de l’art ; mais, concu en lui- 
merne dans son unite absolue, comme l’etre universel, il ne s’adresse qu’a la 
pensee. Il echappe aux sens et a 1’ imagination. C’est ainsi qu’il est defendu 
aux Juifs et aux Mahometans d’offrir aux yeux une image sensible de la 
divinite. Ici toute carriere est fermee a l’art, puisqu’il a essentiellement besoin 
de formes concretes et vivantes. Seule la poesie lyrique, dans son elan vers 
Dieu, peut encore celebrer sa puissance et sa souverainete. 


1 Les sujets traites sous ce titre devant se retrouver dans la troisieme partie ( Poesie 
epique et dramatique), nous avons cru pouvoir ici beaucoup abreger. [Note de C. B.] 
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Mais, d’un autre cote, si l’unite et 1 ’universality sont les attributs du 
principe divin, il n’en est pas moins, de sa nature, essentiellement determine. 
En se derobant a [’abstraction, il devient susceptible d’etre represente et 
contemple. Des que l’imagination peut le saisir et le manifester dans les 
images sensibles, il revet une multitude de formes diverses, et ici commence 
le domaine propre de l’art. 
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2° En effet d’abord la substance divine, une de sa nature, se divise et 
s’eparpille dans une multitude de dieux qui jouissent d’une existence 
independante et libre, comme dans la representation polytheistique de l’art 
grec. Et meme, au point de vue chretien, Dieu apparait, en opposition avec son 
unite purement spirituelle, sous les traits d’un homme reel enveloppe d’une 
forme terrestre et humaine. - En second lieu le principe divin peut se 
manifester et se realiser sous une forme determinee, comme residant au fond 
de l’ame humaine, present dans le coeur de l’homme et agissant par sa 
volonte ; et alors, dans cette sphere, des hommes remplis de l’esprit divin, de 
saints martyrs, des saints, des personnages vertueux, deviennent aussi un objet 
propre aux representations de l’art. - En troisieme lieu, s’il est vrai que le 
principe divin doit revetir une forme determinee et passer dans le monde reel, 
il se manifeste surtout par Yactivite humaine ; car le coeur humain, avec toutes 
les puissances qu’il renferme, les sentiments et les passions qui l’agitent et le 
remuent dans sa partie la plus intime et la plus profonde, toute cette existence, 
si animee et si variee, forme la matiere vivante de l’art. L’ ideal en est la 
representation et 1’ expression. 


retour a la table des matieres 


3° L’ideal nous est offert dans sa plus haute purete, lorsque les dieux, le 
Christ, les apotres, les saints ou les hommes pieux et vertueux nous sont 
representes dans cet etat de calme et de bonheur, de satisfaction intime, ou 
tout ce qui tient a la vie terrestre, ses necessites et ses besoins, ses liens, ses 
oppositions et ses combats ne les touchent plus. Dans ce sens, la peinture et 
principalement la sculpture ont trouve des formes ideales pour representer les 
dieux dans leur individuality propre, le Christ comme redempteur du monde, 
les apotres, les saints comme personnages isoles. La verite absolue, dans sa 
manifestation au sein du monde reel, apparait ici comme retiree en elle-meme, 
ne se laissant pas entrainer dans les liens du fini. Toute renfermee qu’elle est 
en elle-meme, elle ne laisse pas neanmoins d’etre dans un etat determine ; 
mais, en s’alliant a l’exterieur et au fini, elle est purifiee par le caractere 
simple de la determination, de sorte que toute trace d’une influence exterieure 
parait completement effacee. Ce calme eternel, inalterable, ou ce repos 
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puissant, ainsi qu’il est represente, par exemple, dans Hercule, constitue 
encore, sous la forme determinee, l’ideal comme tel. 

Lors done que les dieux sont represents dans leur manifestation active, ils 
ne doivent cependant pas descendre de la hauteur de leur caractere immuable 
et de leur inviolable majeste ; car Jupiter, Junon, Apollon, Mars, sont bien des 
puissances et des forces determinees, mais fermes sur leur base, conservant 
leur liberte et leur independance, meme lorsque leur activite se deploie a 
l’exterieur. 

A un degre beaucoup moins eleve, dans le cercle de la vie terrestre et 
humaine, l’ideal se manifeste comme determine, lorsqu’un des principes 
eternels qui remplissent le coeur de l’homme a la force de maitriser la partie 
inferieure et mobile de fame Par la, en effet, la sensibilite et 1’ activite, avec ce 
qu’elles ont de particular et de fini, sont enlevees au domaine de l’accidentel, 
et tout developpement particulier est represente dans une harmonie parfaite 
avec la verite interieure qui est son principe et son essence. Ce qu’on appelle 
en general le noble, V excellent, le parfait dans fame humaine n’est autre 
chose en effet que la veritable essence de l’esprit, le principe moral et divin 
qui se manifeste dans l’homme, lui communique son activite vivante, sa force 
de volonte, ses interets reels et ses passions profondes, et lui permet de 
satisfaire les veritables besoins de sa nature. 

Mais quoique dans 1’ ideal 1’ esprit paraisse, ainsi que sa manifestation, 
retire et concentre en lui-meme, aussitot qu’il se particularise et passe dans le 
monde reel, il est condamne au developpement et a ses conditions, savoir 
l’opposition et le combat des contraires ; ce qui nous conduit a trader 
specialement de la determination de l’ideal, comme procedant par differences 
et par oppositions, c’est-a-dire de 1’ action. 


II. L’ACTION. 
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La determination simple de l’ideal offre, comme attributs essentiels, 
1’ innocence aimable d’un bonheur celeste, pared a celui des anges, ou le repos 
inalterable, la majeste d’une force libre qui ne releve que d’elle-meme, 
l’excellence, la perfection qui convient a l’existence substantielle et absolue. 
Cependant le principe interne des choses, 1’ esprit universel, est une force 
active, dont l’essence est le mouvement et le developpement. Mais le 
developpement est impossible sans l’exclusif et la division. L’esprit universel, 
parfait dans la plenitude et la totalite de ses attributs, des qu’il vient a 
parcourir le cercle des manifestations particulieres qui revelent son essence, 
sort de son repos pour entrer dans un monde ou tout est opposition, scission et 
confusion, et alors, au milieu de ce disaccord et de cede lutte, il ne peut 
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echapper lui-meme au malheur et a la souffrance, qui sont le partage des 
choses finies. 

Dans le polytheisme, les dieux immortels ne vivent pas dans une paix 
eternelle : la division eclate parmi eux ; animes par des passions et des interets 
opposes, ils se livrent des combats. En outre, ils doivent se soumettre au 
destin. Le Dieu des chretiens lui-meme n’echappe pas a 1’ humiliation de la 
douleur et a l’ignominie de la mort. II n’est pas delivre de ces angoisses de 
l’ame au milieu desquelles il doit s’ecrier « Mon Dieu, mon Dieu ! pourquoi 
m’as-tu abandonne ? » Sa mere souffre d’ineffables douleurs. La vie humaine, 
en general, est une vie de lutte, de combats et de souffrance ; car la grandeur 
et la force ne se mesurent veritablement que par la force et la grandeur de 
l’opposition. L’esprit alors se recueille et se concentre en lui-meme, 
developpe l’energie profonde de sa nature interne et revele sa puissance avec 
d’autant plus d’eclat, que les circonstances se succedent plus nombreuses et 
plus terribles, et que les contradictions, au milieu desquelles il doit rester 
fidele a lui-meme, sont plus dechirantes. 

Dans la question generate de V action, trois points principaux doivent etre 
le sujet de notre examen : 

1° L’ etat general du monde ; 

2° La situation ; 

3° L’ action proprement dite. 


I. De l’etat general du monde. 


retour a la table des matieres 


1° De l’independance individuelle : age heroi'que ; - 2° L’etat actuel : situations 
prosa'iques ; - 3° Retablissement de l’independance individuelle. 

I. L’etat de societe le plus favorable a l’ideal est celui qui permet le mieux 
aux personnages d’agir en liberte, de reveler une haute et puissante 
personnalite. Ce ne peut done etre un ordre social ou tout est fixe, regie par les 
lois et une constitution. Ce n’est pas non plus l’etat sauvage, ou tout est livre 
au caprice et a la violence, et ou l’homme depend de mille causes exterieures 
qui rendent son existence precaire. Or l’etat intermediate entre l’etat barbare 
et une civilisation avancee, c’est Yage heroi'que, celui ou les poetes epiques 
placent leur action, et auquel les poetes tragiques eux-memes ont souvent 
emprunte leurs sujets et leurs personnages. Ce qui caracterise les heros a cette 
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epoque, c’est surtout l’independance qui se manifeste dans leurs caracteres et 
dans leurs actes. D’un autre cote, le heros est tout d’une piece ; il assume non 
seulement la responsabilite de ses actes et leurs consequences, mais les suites 
des actions qu’il n’a pas commises, des fautes ou des crimes de sa race : c’est 
toute une race qui se personnifie en lui. 

Une autre raison pour que les existences ideales de l’art appartiennent aux 
ages mythologiques et aux epoques reculees de l’histoire, c’est que 1’ artiste ou 
le poete, en representant ou en racontant les evenements, ont la main plus libre 
dans leurs creations ideales. L’art affectionne aussi, pour le meme motif, les 
conditions superieures de la societe, cedes des princes en particulier, a cause 
de l’independance parfaite de volonte et d’action qui les caracterise. 

II. Sous ce rapport, notre societe actuelle, avec son organisation civile et 
politique, ses moeurs, son administration, sa police, etc., est prosai'que. La 
sphere d’activite de l’individu est trop limitee ; il rencontre partout des bornes 
et des entraves a sa volonte. Les monarques eux-memes sont soumis a ces 
conditions ; leur pouvoir est limite par les institutions, les lois et les coutumes. 
La guerre, la paix, les traites, se determinent par les relations politiques 
independantes de leur volonte. 

ill. Les plus grands poetes n’ont pu echapper a ces conditions ; aussi, 
quand ils ont voulu representer des personnages plus rapproches de nous, 
comme Charles Moor ou Wallenstein, ils ont ete obliges de les mettre en 
revolte contre la societe ou contre leur souverain. Encore ces heros courent a 
une ruine inevitable, ou ils tombent dans le ridicule d’une situation dont le don 
Quichotte de Cervantes nous donne le plus frappant exemple. 


II. De la situation. 

1° L’absence de situation ; - 2° La situation determinee non serieuse ; - 3° La collision, 
retour a la table des matieres 


Pour representer 1’ ideal dans des personnages ou dans une action, il faut 
non seulement un monde favorable auquel le sujet soit emprunte, mais une 
situation. 

Cette situation peut etre 1° soit indeterminee, comme celle de beaucoup de 
personnages immobiles de la sculpture antique ou religieuse ; 2° soit 
determinee, mais encore non serieuse. Telles sont aussi la plupart des 
situations des personnages de la sculpture antique. 3° Enfin elle peut etre 
serieuse et fournir matiere a une action veritable. Elle suppose alors une 
opposition, une action et une reaction, un conflit, une collision. La beaute de 
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l’ideal consiste dans le calme et la perfection absolus. Or la collision detruit 
cette harmonie. Le probleme de l’art consiste done ici a faire en sorte que 
rharmonie reparaisse au denouement. La poesie seule est capable de 
developper cette opposition, sur laquelle roule l’interet de l’art tragique en 
particulier. 

Sans examiner ici la nature des differentes collisions, dont T etude 
appartient a la theorie de l’art dramatique, on doit remarquer deja que les 
collisions du genre le plus eleve sont cedes ou la lutte s’ engage entre des 
puissances morales, comme dans les tragedies anciennes : c’est le sujet de la 
vraie tragedie classique, a la fois morale et religieuse, comme on le verra par 
la suite. 

Ainsi l’ideal, a ce degre superieur, c’est la manifestation des puissances 
morales et des idees de 1’ esprit, des grands mouvements de Tame et des 
caracteres, qui apparaissent et se revelent dans le developpement de la 
representation. 


ITT. De Taction proprement dite. 


1° Des puissances generales de Taction ; - 2° Des personnages ; - 3° Du caractere. 
retour a la table des matieres 


Dans V action proprement dite, trois choses sont a considerer qui en 
constituent l’objet ideal : 1° les inter ets generaux, les idees, les principes 
universels dont l’opposition forme le fond merne de Taction ; 2° les 
personnages ; 3° leur caractere et leurs passions, ou les motifs qui les font 
agir. 


1° Les PUISSANCES generales DE L’ACTION. - Les principes eternels de 
la religion, de la morale, de la famille, de l’Etat, les grands sentiments de 
Tame, l’amour, Thonneur, etc., voila ce qui fait la base, le veritable interet de 
Taction. Ce sont les grands et vrais motifs de Tart, le theme eternel de la haute 
poesie. 

A ces puissances legitimes et vraies s’en ajoutent d’autres sans doute, les 
puissances du mal ; mais elles ne doivent pas etre representees comme 
formant le fond meme et le but de Taction. Si l’idee, le but, est quelque chose 
de mal, de faux, de mauvais en soi, la laideur du fond permettra encore moins 
la beaute de la forme. La sophistique des passions peut bien, par une peinture 
vraie, essayer de representer le faux sous les couleurs du vrai ; mais elle ne 
nous met sous les yeux qu’un sepulcre blanchi. La cruaute, Temploi violent de 
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la force, se laissent supporter dans la representation, mais seulement lorsqu’ils 
sont releves par la grandeur du caractere et ennoblis par le but que poursuivent 
les personnages. La perversite, l’envie, la lachete, la bassesse ne sont que 
repoussantes. 

Le mal en soi est depouille d’interet veritable, parce que rien que de faux 
ne sort de ce qui est faux ; il ne produit que malheur, tandis que l’art doit 
mettre sous nos yeux l’ordre et Lharmonie. Les grands artistes, les grands 
poetes de l’antiquite ne nous donnent jamais le spectacle de la mechancete 
pure et de la perversite. 
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2° Les personnages. - Si les idees et les interets de la vie humaine 
forment le fond de 1’ action, celle-ci s’accomplit par des personnages sur 
lesquels l’interet se fixe. Les idees generates peuvent deja etre personnifiees 
dans des etres superieurs a Lhomme, dans des divinites comme cedes qui 
figurent dans f epopee et la tragedie anciennes. Mais c’est a l’homme que 
revient faction proprement dite ; c’est lui qui occupe la scene. Or comment 
concilier faction divine avec faction humaine, la volonte des dieux et celle de 
f homme ? Tel est le probleme contre lequel ont echoue beaucoup de poetes et 
d’artistes. Pour maintenir f equilibre, il est necessaire que les dieux aient la 
direction supreme et que f homme conserve sa liberte, son independance ; 
sans quoi f homme n’est plus qu’un instrument passif de la volonte des dieux, 
la fatalite pese sur tous ses actes. La veritable solution consiste a maintenir 
f identite des deux termes malgre leur difference, a faire en sorte que ce qui 
est attribue aux dieux paraisse a la fois emaner de la nature intime des 
personnages et de leur caractere. C’est au talent de l’artiste i concilier les deux 
aspects. Le coeur de l’homme doit se reveler dans ses dieux, personnifications 
des grands mobiles qui le sollicitent et le gouvernent a l’interieur. C’est le 
probleme qu’ont resolu les grands poetes de l’antiquite, Homere, Eschyle, 
Sophocle. 

Les principes generaux, ces grands motifs qui sont la base de faction, par 
cela meme qu’ils sont vivants dans fame des personnages, forment aussi le 
fond meme des passions ; c’est la l’essence du vrai pathetique. La passion, ici, 
dans le sens eleve, ideal, en effet, n’est pas quelque mouvement arbitraire, 
capricieux, deregie, de fame ; c’est un principe noble qui se confond avec une 
grande idee, avec une des verites eternelles de f ordre moral ou religieux. 
Telle est la passion d’Antigone, l’amour sacre pour son firere, la vengeance 
dans Oreste. C’est une puissance de fame essentiellement legitime qui 
renfenne un des principes eternels de la raison et de la volonte. Tel est encore 
ici T ideal, le vrai ideal quoiqu’il apparaisse sous la forme d’une passion. Il la 
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releve, l’ennoblit et la purifie ; il donne ainsi a l’action un interet serieux et 
profond. 

C’est en ce sens que la passion (le pathos) constitue le centre et le vrai 
domaine de l’art ; elle est le principe de l’emotion, la source du veritable 
pathetique. 
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3° LE caractere. - Or cette verite morale, ce principe eternel qui descend 
dans le coeur de l’homme et y prend la fonne d’une grande et noble passion, 
s’identifiant avec la volonte des personnages, constitue aussi leur caractere. 
Sans cette haute idee, qui sert de support et de base a la passion, il n’y a point 
de veritable caractere. Le caractere est le point culminant de la representation 
ideale. Il resume tout ce qui precede. C’est dans la creation des caracteres que 
se deploie le genie de l’artiste ou du poete. 

Trois elements principaux doivent se reunir pour former le caractere 
ideal : la richesse, la vitalite et la fixite. 1° La richesse consiste a ne pas se 
bomer a une seule qualite, qui ferait du personnage une abstraction, un etre 
allegorique. A une qualite dominante doit done se rattacher tout un ensemble 
de qualites qui font du personnage ou du heros un homme reel et complet, 
capable de se developper dans des situations diverses et sous des aspects 
differents. - 2° Une pareille multiplicity peut seule donner de la vitalite au 
caractere. Elle ne suffit cependant pas ; il faut que ces qualites soient fondues 
ensemble de maniere a former, non un simple assemblage et un tout 
complexe, mais un seul et meme individu ayant une physionomie propre, 
originale. C’est ce qui a lieu lorsqu’un sentiment particulier, une passion 
dominante offre le trait saillant du caractere d’un personnage, lui donne un but 
fixe auquel se rapportent toutes ses resolutions et ses actes. Unite et variety, 
simplicity et fecondite, c’est ce qui nous est donne dans les caracteres de 
Sophocle, de Shakespeare, etc. - 3° Enfin, ce qui constitue essentiellement 
1’ ideal dans le caractere, c’est la consistance et la fixite. Un caractere 
inconsistant, indecis, irresolu, est l’absence meme de caractere. Les 
contradictions, sans doute, sont dans la nature humaine ; mais l’unite doit se 
maintenir malgre ces fluctuations. Quelque chose d’identique doit se retrouver 
partout comme trait fondamental. Savoir se determiner par soi-meme, suivre 
un dessein, embrasser une resolution et s’y maintenir, voila ce qui fait le fond 
meme de la personnalite ; se laisser determiner par autrui, hesiter, chanceler, 
c’est abdiquer sa volonte, cesser d’etre soi-meme, manquer de caractere : 
c’est, dans tous les cas, l’oppose du caractere ideal. 

On opposera sans doute les caracteres qui figurent dans les pieces et les 
romans modernes et dont Werther est reste le type. 
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Ces pretendus caracteres ne represented qu’une maladie de l’esprit et la 
faiblesse meme de l’ame. Or l’art vrai et sain ne represente pas ce qui est faux 
et maladif, ce qui manque de consistance et de decision, mais ce qui est vrai, 
sain, fort. L’ideal, en un mot, c’est une idee realisee ; l’homme ne peut la 
realiser que comme personne libre, c’est-a-dire en deployant toute l’energie et 
la Constance qui peuvent la faire triompher. 


III. DE LA DETERMINATION EXTERIEURE DE L’IDEAL. 
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Ce qui constitue le fond meme de l’ideal, c’est 1’ essence intime des 
choses, ce sont surtout les hautes conceptions de l’esprit et le developpement 
des puissances de l’ame. Ces idees se manifestent dans une action ou sont mis 
en scene les grands interets de la vie, les passions du coeur humain, la volonte 
et le caractere des personnages. Mais cette action se developpe elle-meme au 
milieu d’une nature exterieure qui des lors prete a l’ideal des couleurs et une 
forme determinees. Cette nature environnante doit etre aussi con5ue et 
fagonnec dans le sens de l’ideal, selon les lois de la regularity, de la symetrie 
et de Yharmonie, dont il a ete parle plus haut. Comment l’homme doit-il etre 
represente dans ses rapports avec la nature exterieure ? Comment cette prose 
de la vie doit-elle etre idealisee ? Si l’art, en effet, affranchit l’homme des 
besoins de la vie materielle, il ne peut neanmoins l’elever au-dessus des 
conditions de 1’ existence humaine et supprimer ces rapports. 

Nous avons encore a distinguer dans cette question trois points de vue 
differents : 

1 ° La forme abstraite de la realite exterieure ; 

2° L’ accord de l ’ideal dans son existence concrete avec la realite 
exterieure ; 

3° La forme exterieure de l ’ideal dans son rapport avec le public. 


I. DE LA FORME ABSTRAITE DU MONDE EXTERIEUR 1 . 
retour a la table des matieres 


1 A cette formule repond ce qu’on appelle couleur locale. 
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De nos jours on a donne une importance exageree a ce cote exterieur, dont 
on a fait l’objet principal. On a trop oublie que l’art doit representer les idees 
et les sentiments de fame humaine, que c’est la le fond veritable de ses 
oeuvres. De la toutes ces descriptions minutieuses, ce soin extreme donne a 
1’ element pittoresque ou a la couleur locale, a l’ameublement, aux costumes, a 
tous ces moyens artificiels employes pour deguiser le vide et l’insignifiance 
du fond, 1’ absence d’idee, la faussete des situations et la faiblesse des 
caracteres, l’invraisemblance d’une action. 

Neanmoins, ce cote a sa place dans l’art, et il ne doit pas etre neglige. II 
donne de la clarte, de la verite, de la vie et de finteret a ses oeuvres par la 
secrete sympathie qui existe entre l’homme et la nature. C’est le caractere des 
grands maitres de representer la nature avec une verite parfaite. Homere en est 
un exemple. Sans oublier le fond pour la forme, le sujet pour le cadre, il nous 
offire une image nette et precise du theatre de Taction. Les arts different 
beaucoup sous ce rapport. La sculpture se borne a des indications 
symboliques ; la peinture, qui dispose de moyens plus etendus, enrichit de ces 
objets le fond de ses tableaux. Parmi les genres de poesie, f epopee est plus 
circonstanciee dans ses descriptions que le drame ou la poesie lyrique. Mais 
cette fidelite exterieure ne doit, dans aucun art, aller jusqu’a representer les 
details insignifiants, en faire un objet de predilection, et y subordonner les 
developpements que reclame le sujet lui-meme. Le grand point, c’est que, 
dans ces descriptions, l’on sente une secrete harmonie entre l’homme et la 
nature, entre faction et le theatre ou elle se passe. 


II. ACCORD DE L’ IDEAL AVEC LA NATURE EXTERIEURE. 
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Une autre espece d’accord s’etablit entre l’homme et les objets de la 
nature physique, lorsque, par le fait de son activite libre, il leur fait subir 
f empreinte de son intelligence et de sa volonte et les approprie a son usage. 
L’ideal consiste a faire disparaitre du domaine de fart la misere et la 
necessity, a reveler la liberte qui se deploie sans effort sous nos yeux et 
surmonte facilement les obstacles. 

Tel est l’ideal considere sous cet aspect. Ainsi les dieux du polytheisme 
eux-memes ont des vetements et des arrnes ; ils boivent le nectar et se 
nourrissent d’ambroisie. Le vetement est une parure destinee a rehausser 
l’eclat des traits, a donner de la noblesse au maintien, a faciliter les 
mouvements, ou a indiquer la force, l’agilite. Les objets les plus eclatants, les 
rnetaux, les pierres precieuses, la pourpre et l’ivoire sont employes dans le 
meme but. Tout concourt a produire l’effet de la grace et de la beaute. 
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Dans la satisfaction des besoins physiques, 1’ ideal consiste surtout dans la 
simplicite des moyens ; au lieu d’etre artificiels, factices, multiplies, ceux-ci 
emanent directement de Tactivite de l’homme et de la liberte. Les heros 
d’Homere tuent eux-memes le boeuf qui doit servir au festin, et le font rotir ; 
ils fabriquent leurs armes, preparent leur couche. Ce n’est pas, comme on 
croit, un reste de moeurs barbares, quelque chose de prosaique : mais on voit 
percer partout la joie de 1’ invention, le plaisir du travail facile et de l’activite 
lib re se deploy ant sur les objets materiels. Tout est propre et inherent a la 
personne, c’est un moyen pour le heros de se reveler la force de son bras, 
Thabilete de sa main ; tandis que, dans une societe civilisee, ces objets 
dependent de mille causes etrangeres, d’une fabrication compliquee ou 
l’homme est lui-meme converti en machine assujettie a des machines. Les 
choses ont perdu leur fraicheur et leur vitalite ; elles restent inanimees, et ne 
sont plus des creations propres, directes, de la personne humaine, ou Thomme 
aime a se complaire et a se contempler lui-meme. 


III. DE LA FORME EXTERIEURE DE L ’IDEAL DANS SON RAPPORT AVEC LE PUBLIC. 
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Un dernier point relatif a la forme exterieure de Videal est celui qui 
concerne le rapport des oeuvres d’art avec le public, c’est-a-dire avec la nation 
et Tepoque pour lesquelles Tartiste ou le poete composent leurs ouvrages. 
L’artiste doit-il, quand il traite un sujet, consulter avant tout Tesprit, le gout, 
les moeurs du public auquel il s’adresse, et se confonner a ses idees ? C’est le 
moyen d’exciter Tinteret pour des personnages fabuleux et imaginaires ou 
meme historiques. Mais alors on s’ expose a dcligurcr Thistoire et la tradition. 

Doit-il au contraire reproduire avec une scrupuleuse exactitude les moeurs 
et les usages d’un autre temps, conserver aux faits et aux personnages leur 
couleur propre, leur costume original et primitif ? Voila le probleme. De la 
deux ecoles et deux modes de representation opposes. Au siecle de Louis xiv, 
par exemple, les Grecs et les Romains ont ete francises ; depuis, par une 
reaction naturelle, la tendance contraire a prevalu. Aujourd’hui le poete doit 
avoir la science d’un archeologue et en montrer la scrupuleuse exactitude : 
observer avant tout la couleur locale et la verite historique est devenu l’objet 
principal et le but essentiel de Tart. 

Le vrai, ici, comme toujours, est entre les deux extremes. Il faut maintenir 
a la fois les droits de Tart et ceux du public, garder les managements qui sont 
dus a Tesprit de Tepoque et satisfaire aux exigences du sujet que Ton traite. 
Voici les regies principales sur ce point delicat. 
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1° Le sujet doit etre intelligible et interessant pour le public auquel il 
s’adresse. Mais ce but, le poete ou l’artiste ne l’atteindra qu’autant que, par 
son esprit general, son oeuvre repondra a quelqu’une des idees essentielles de 
l’esprit humain et aux interets generaux de l’humanite. Les particularites 
d’une epoque ne sont pas ce qui nous interesse veritablement et d’une maniere 
durable. 

Si done le sujet est emprunte aux epoques reculees de l’histoire ou a 
quelque tradition eloignee, il faut que, par un effet de la culture generale des 
esprits, nous soyons familiarises avec lui. C’est ainsi seulement que nous 
pouvons sympathiser avec une epoque et des moeurs qui ne sont plus. Ainsi 
deux conditions essentielles : que le sujet offre le caractere general, humain ; 
ensuite, qu’il soit en rapport avec nos idees. 

2° L’art n’est pas destine a un petit nombre de savants et d’erudits ; il 
s’adresse a la nation tout entiere. Ses oeuvres doivent se faire comprendre et 
gouter par elles-memes, non a la suite d’une recherche difficile. Aussi les 
sujets nationaux sont les plus favorables. Tous les grands poemes sont des 
poemes nationaux. Les histoires bibliques ont pour nous un charme 
particulier, parce que nous sornmes familiarises avec elles des notre enfance. 
Cependant, a mesure que les relations se multiplient entre les peuples, l’art 
peut emprunter ses sujets a toutes les latitudes et a toutes les epoques. Il doit 
meme, quant aux traits principaux, conserver aux traditions, aux evenements 
et aux personnages, aux moeurs et aux institutions, leur caractere historique ou 
traditionnel ; mais le devoir de l’artiste, avant tout, est de mettre l’idee qui en 
fait le fond en harmonie avec l’esprit de son siecle et le genie propre de sa 
nation. 


3° Dans cette necessity est la raison et l’excuse de ce qu’on appelle 
anachronisme dans l’art. Quand l’anachronisme ne porte que sur des 
circonstances exterieures, il est indifferent. Il devient plus grave si l’on prete 
aux personnages les idees, les sentiments d’une autre epoque. Il faut respecter 
la verite historique, mais aussi avoir egard aux moeurs et a la culture 
intellectuelle de son temps. Les heros d’Homere eux-memes sont plus 
civilises que ne l’etaient les personnages reels de l’epoque qu’il retrace ; et les 
caracteres de Sophocle sont encore plus rapproches de nous. Violer ainsi les 
regies de la realite historique est un anachronisme necessaire dans l’art. Enfin 
un dernier anachronisme, qui demande plus de mesure et de genie pour se 
faire pardonner, c’est celui qui transporte des idees religieuses ou morales, 
d’une civilisation plus avancee a une epoque anterieure et connue ; lorsque 
Ton donne, par exemple, aux anciens les idees des modernes. Quelques grands 
poetes l’ont ose a dessein ; peu y ont reussi. 

La conclusion generale est celle-ci on doit exiger de l’artiste qu’il se fasse 
le contemporain des siecles passes, qu’il se penetre de leur esprit ; car, si la 
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substance de ces idees est vraie, elle reste claire pour tous les temps. Mais 
vouloir reproduire avec une exactitude scrupuleuse 1’ element exterieur de 
l’histoire avec tous ses details et ses particularites, en un mot, toute cette 
rouille de l’antiquite, c’est la l’oeuvre d’une erudition puerile qui ne s’attache 
qu’a un but superficiel. II ne faut pas enlever a l’art le droit qu’il a de Hotter 
entre la realite et la fiction. 
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SECTION III 

DE L’ARTISTE. 
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L’oeuvre d’art, etant une creation de l’esprit, a besoin d’un sujet qui la tire 
de sa propre activite, et qui destine cette production emanee de lui a un autre 
qu’a lui-meme, a un public fait pour la contempler et la sentir. Cette activite 
personnelle qui enfante l’oeuvre d’art, c’est l’imagination de l’artiste. Pour 
completer ce que nous avons a dire de l’ouvrage d’art, nous devons done 
parler de cette troisieme face de 1’ ideal. Mais elle ne fournit matiere qu’a un 
petit nornbre d’ observations et de regies generales. Les analyses, les regies de 
detail, les recedes, etc., n’appartiennent pas a la science philosophique. 


I. Imagination, genie, inspiration. 


La question du genie doit etre traitee ici d’une maniere speciale ; car le 
terme de genie est une expression generate qui s’emploie pour designer non 
seulement l’artiste, mais les grands capitaines, les grands princes comine aussi 
les heros de la science. Nous pouvons encore distinguer ici le genie artistique 
sous trois faces principales. 


I. DE L’lMAGINATION. 


retour a la table des matieres 

On doit se garder de confondre 1’ imagination (. Phantasie ) avec la capacite 
purement passive de percevoir et de se rappeler les images ( Einbildungskraft ). 
L’imagination est creatrice. 

I. Ce pouvoir de creer suppose d’abord un don naturel, un sens particulier 
pour saisir la realite et ses formes diverses, une attention qui, sans cesse 
eveillee sur tout ce qui peut frapper les yeux et les oreilles, grave dans l’esprit 
les images variees des choses, en meme temps la memoire qui conserve tout 
ce rnonde de representations sensibles. Aussi l’artiste ne doit pas, sous ce 
rapport, s’en tenir a ses propres conceptions, il doit quitter cette pale region 
que l’on appelle vulgairement 1’ ideal, pour entrer dans le rnonde reel. Un 
debut idealiste dans l’art et la poesie est toujours suspect. C’est dans les 
inepuisables tresors de la nature vivante et non dans les generalites abstraites 
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que l’artiste doit prendre la matiere de ses creations. II n’en est pas de l’art 
comine de la philosophic ; ce n’est pas la pensee pure, mais la forme 
exterieure du reel qui fournit 1’ element de la production. L’artiste doit done 
vivre au milieu de cet element. II faut qu’il ait beaucoup vu, beaucoup entendu 
et beaucoup retenu (en general les grandes intelligences se distinguent presque 
toujours par une grande memoire). Ensuite tout ce qui interesse l’homme reste 
grave dans fame du poete. Un esprit profond etend sa curiosite sur un nombre 
infini d’objets. Goethe, par exemple, a commence ainsi, et pendant toute sa 
vie il n’a cesse d’agrandir le cercle de ses observations. Ce don naturel, cette 
capacite de s’interesser a tout, de saisir le cote individuel et particulier des 
choses et leurs formes reelles, aussi bien que la faculte de retenir tout ce qu’on 
a vu et observe, est la premiere condition du genie. A la connaissance 
suffisante des formes du monde exterieur, doit se joindre celle de la nature 
intime de l’homme, des passions qui agitent son coeur et de toutes les fins 
auxquelles aspire sa volonte. Enfin, outre cette double connaissance, il faut 
que l’artiste sache encore comment l’esprit s’exprime au dehors dans la realite 
sensible et se manifeste dans le monde exterieur. 

II. Mais l’imagination ne se borne pas a recueillir les images de la nature 
physique et du monde interieur de la conscience ; pour qu’un ouvrage d’art 
soit vraiment ideal, il ne suffit pas que l’esprit, tel que nous le saisissons 
immediatement en nous, se revele dans une realite visible ; c’est la verite 
absolue, le principe rationnel des choses qui doit apparaitre dans la 
representation. Or, cette idee qui fait le fond du sujet particulier que l’artiste a 
choisi, non seulement doit etre presente dans sa pensee, l’emouvoir et 
l’inspirer, mais il doit l’avoir meditee dans toute son etendue et sa 
profondeur ; car sans la reflexion, l’homme ne parvient pas a savoir 
veritablement ce qu’il renfenne en lui-meme. Aussi remarque-t-on dans toutes 
les grandes compositions de l’art que le sujet a ete inurement etudie sous 
toutes ses faces, longtemps et profondement medite. D’une imagination legere 
il ne peut sortir une oeuvre forte et solide. On ne peut pas dire cependant que 
le vrai en toutes choses, qui est le fond cornmun de l’art et de la philosophic 
comine de la religion, doit etre saisi par l’artiste sous la forme d’une pensee 
philosophique. La philosophic ne lui est pas necessaire, et s’il pense a la 
maniere du philosophe, il produit alors une oeuvre precisement opposee a celle 
de l’art, quant a la forme sous laquelle l’idee nous apparait ; car le role de 
l’imagination se borne a reveler a notre esprit la raison et l’essence des choses, 
non dans un principe ou une conception generale, mais dans une forme 
concrete et dans une realite individuelle. Par consequent, tout ce qui vit et 
fermente dans son ame, l’artiste ne peut se le representer qu’a travers les 
images et les apparences sensibles qu’il a recueillies ; tandis qu’en meme 
temps il sait maitriser celles-ci pour les approprier a son but et leur faire 
recevoir et exprimer le vrai en soi d’une maniere parfaite. Dans ce travail 
intellectuel qui consiste a faconner et a fondre ensemble V element rationnel et 
la forme sensible, l’artiste doit appeler a son aide a la fois une raison active et 
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fortement eveillee et une sensibilite vive et profonde. C’est done une erreur 
grossiere de croire que des poemes comme ceux d’Homere se sont formes 
comme un reve pendant le sommeil du poete. Sans la reflexion qui sait 
distinguer, separer, faire un choix, l’artiste est incapable de maitriser le sujet 
qu’il veut mettre en oeuvre, et il est ridicule de s’imaginer que le veritable 
artiste ne sait pas ce qu’il fait. En outre, il doit avoir fait subir a ses sentiments 
une forte concentration. 

ill. Grace a cette vive sensibilite qui penetre et anime 1’ ensemble de la 
composition, l’artiste s’assimile son sujet et la fonne dont il veut le revetir, il 
se l’approprie, la convertit dans sa substance la plus intime ; car le fait de 
contempler simplement les images des objets les eloigne de nous, leur fait 
prendre 1’ aspect de choses exterieures ; c’est la sensibilite qui les rapproche de 
nous et les identifie avec nous. Sous ce rapport, l’artiste doit avoir non 
seulement beaucoup vu et observe dans le monde qui l’environne, avoir fait 
connaissance avec les phenomenes exterieurs et interieurs ; mais de nombreux 
et grands sentiments ont du germer et s’etre developpes dans son sein, son 
esprit et son coeur etre profondement saisis et remues ; il faut qu’il ait 
beaucoup agi et beaucoup vecu, avant d’etre en etat de reveler les mysteres de 
la vie dans ses propres oeuvres. Aussi le genie fennente et bouillonne dans la 
jeunesse, comme on en voit un exemple dans Schiller et dans Goethe ; mais ce 
n’est qu’a l’age mur et a la vieillesse qu’il appartient de produire l’oeuvre d’art 
dans sa vraie maturite et sa perfection. 


II. DU TALENT ET DU GENIE. 


retour a la table des matieres 


Cette activite productrice de 1’ imagination, par laquelle l’artiste represente 
une idee sous une forme sensible dans une oeuvre qui est sa creation 
personnelle, c’est ce qu’on nomine le genie, le talent, etc. 

I. Le genie est la capacite generale de produire de veritables ouvrages 
d’art, aussi bien que l’energie necessaire pour leur realisation et leur 
execution. Cette faculte et cette energie emanent toutes deux de la 
personnalite de 1’ artiste ; elles sont essentiellement subjectives ; car il n’y a 
qu’un sujet ayant conscience de lui-meme, et capable de se poser comme but 
une pareille creation, qui puisse produire spirituellement. 

II. On a coutume d’etablir une distinction entre le genie et le talent, et en 
realite l’un et l’autre ne sont pas immediatement identiques, quoique leur 
identite soit necessaire pour la parfaite creation artistique. En effet, l’art, par 
cela meme qu’il doit revetir ses conceptions d’une forme individuelle et les 
realiser dans une manifestation sensible, reclame pour chaque genre 
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particulier une capacite particuliere. On peut appeler une pareille disposition 
le talent. Ainsi l’un a un talent par lequel il excelle a jouer de tel instrument de 
musique, un autre est ne pour le chant, etc. Neanmoins le simple talent, 
renferme dans une aussi etroite speciality, ne peut produire que des resultats 
d’une habile execution. Pour etre parfait, il exige la capacite generale pour 
Part et P inspiration, que le genie seul peut donner. Le talent sans le genie ne 
va pas au dela de Phabilete. 

ill. Le talent et le genie, dit-on ordinairement, doivent etre innes dans 
l’homme. Cette opinion a un cote vrai ; mais, sous un autre rapport, elle n’en 
est pas mo ins fausse ; car l’homme, cornme tel, est aussi ne pour la religion, 
pour la reflexion, pour la science ; en d’autres tennes, cornme honnne, il a la 
faculte de s’elever a l’idee de Dieu et d’arriver a la connaissance scientifique 
des choses. Il n’a besoin pour cela que d’etre ne et d’avoir ete forme par 
P education et P etude. Mais il en est autrement pour Part. Celui-ci exige une 
disposition toute speciale dans laquelle un element qui ne releve que de la 
nature joue un role essentiel. En effet, cornme la beaute est Pidee realisee sous 
une forme sensible, et que Poeuvre d’art manifeste Pesprit aux sens dans la 
perception immediate d’une realite visible, P artiste ne doit pas seulement 
elaborer sa pensee dans son intelligence et sa raison : son imagination et sa 
sensibilite doivent etre en jeu en meme temps. En outre, l’idee doit se deposer 
dans un des divers genres de materiaux empruntes au monde sensible. La 
creation artistique renferme done, cornme Part en general, un element qui 
appartient a la nature, et cet element, c’est celui que le sujet ne peut tirer de sa 
propre activite : il doit le trouver immediatement en lui-meme. Dans ce sens 
seulement on peut dire que le genie et le talent doivent etre innes. 

De meme les differents arts sont en rapport avec le genie national et les 
dispositions naturelles propres a chaque peuple. Le chant et la melodie 
appartiennent aux Italiens cornme un don de la nature. Chez les peuples du 
Nord, au contraire, la musique et P opera, bien que ces deux arts aient ete 
quelquefois cultives par eux avec un grand succes, ne se sont pas plus 
completement naturalises que les orangers. Aux Grecs appartient la plus belle 
forme du poeme epique et surtout la perfection dans la sculpture. Les 
Romains, au contraire, n’ont possede en propre aucun des arts ; ils ont 
transports sur leur sol ceux de la Grece. De tous les arts, la poesie est le plus 
universellement repandu ; elle doit cet avantage a la simplicity de Pelement 
sensible qui lui fournit ses materiaux et a la facility de les mettre en oeuvre. 
Dans le cercle de la poesie, le chant populaire porte au plus haut degre 
l’empreinte du genie national et se rattache le plus intimement au cote nature!. 
Aussi appartient-il aux temps ou la culture intellectuelle est le moins avancee, 
et il conserve au plus haut point le caractere de naivete qui est celui de la 
nature. Goethe, par exemple, a produit des oeuvres d’art dans tous les genres 
de poesie et sous toutes les formes ; mais ce qu’il a fait de plus intime et de 
moins reflechi, ce sont ses premieres poesies lyriques : c’est la qu’on sent le 
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moins la culture. Les Grecs modernes sont encore maintenant un peuple poete 
et chanteur. L’ltalie est la terre natale des improvisateurs ; ces derniers sont 
quelquefois d’un talent surprenant : un Italien, encore maintenant, improvise 
des drames en cinq actes. Et ce ne sont pas des lieux communs appris qui 
s’appliquent a chaque sujet : tout sort de la connaissance des passions 
humaines, de celle des situations et d’une inspiration profonde, vive et 
soudaine. 

IV. Puisque le genie presente un cote par ou il est un don le la nature, un 
troisieme caractere, qui doit le distinguer est la facilite de production 
intellectuelle et Yadresse technique a manier les materiaux propres a chacun 
des arts pris en particulier. On parle beaucoup, sous ce rapport, pour ce qui 
concerne le poete, des entraves de la rime et du metre, ou, quand il s’agit du 
peintre, des nombreuses difficultes que presentent le dessin, la connaissance 
des couleurs, des ombres et de la lumiere, etc., comine d’autant d’obstacles a 
l’invention et a l’execution. Sans doute, tous les arts ont pour condition une 
longue etude et une application soutenue, une habilete exercee en tous sens et 
sur tous les points. Cependant plus le talent ou le genie est grand et riche, 
moins il eprouve de peine a acquerir cette habilete necessaire pour la 
production ; car le veritable artiste a un penchant naturel et un besoin 
immediat de donner une forme a tout ce qu’il eprouve et a tout ce que son 
imagination lui represente. C’est la sa maniere de sentir et de concevoir a lui, 
qu’il trouve sans effort en lui-meme, comine l’organe le plus propre pour 
exprimer sa pensee. Un musicien, par exemple, ne peut manifester ce qui 
l’emeut le plus profondement que dans des melodies : ce qu’il ressent se 
transfonne sur-le-champ en sons harmonieux. Le peintre emploiera les formes 
visibles et les couleurs. Le poete a un genre particulier de representation qui 
s’adresse plus immediatement a l’esprit ; il revet ses images de mots et des 
sons articules de la voix. Ce don de representer, l’artiste ne le possede pas 
seulement comine faculte purement speculative d’imaginer et de sentir, mais 
encore comine disposition pratique, comine talent naturel d’ execution. Ces 
deux choses sont reunies dans le veritable artiste. Ce qui vit dans son 
imagination lui vient ainsi en quelque sorte dans les doigts, comine il nous 
vient a la bouche de dire ce que nous pensons, ou comine nos pensees les plus 
intimes, nos idees et nos sentiments apparaissent immediatement sur notre 
physionomie, dans le maintien, les gestes et les attitudes du corps. Des lors le 
veritable genie a bientot fait de se rendre facile la partie exterieure de 
l’execution technique. Il a su tellement maitriser les materiaux en apparence 
les plus pauvres et les plus rebelles, que ceux-ci sont forces de recevoir et de 
representer les conceptions les plus intimes de son imagination. Cette 
disposition naturelle que l’artiste trouve en lui-meme, il doit sans doute la 
developper par l’exercice, pour arriver a une habilete parfaite ; cependant la 
faculte immediate d’ execution ne doit pas moins etre chez lui un don naturel, 
sans quoi l’habilete simplement apprise ne peut aller jusqu’a produire un 
ouvrage d’art reellement vivant. Ainsi, confonnement a l’idee meme de l’art, 
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ces deux parties integrantes de la composition, la production interieure et sa 
realisation, se donnent la main et sont inseparables. 


III. DE L’ INSPIRATION. 


retour a la table des matieres 


L’etat de Lame dans lequel se trouve 1’ artiste au moment ou son 
imagination est en jeu et ou il realise ses conceptions est ce qu’on a coutume 
d’appeler inspiration. 

1° La premiere question qui s’eleve au sujet de l’inspiration est celle de 
son origine. Les opinions les plus opposees ont ete emises sur ce point. 

D’abord, comme le genie, en general, resulte de l’etroite union de deux 
elements, l’un qui releve de l’esprit, l’autre qui appartient a la nature, on a cru 
aussi que 1 ’ inspiration pouvait etre produite principal ement par 1 ’ excitation 
sensible ; mais elle n’est pas un simple effet de la chaleur du sang. Le 
champagne ne donne pas encore la poesie ; le meilleur genie peut aller 
respirer l’air frais du matin et la brise du soir, etendu mollement sur un gazon 
verdoyant, sans qu’il sente pour cela le moins du monde une douce inspiration 
s’insinuer dans son ame. 

D’un autre cote, l’inspiration se laisse encore moins evoquer par la 
reflexion. Celui qui se propose d’avance d’etre inspire pour faire un poeme, 
peindre un tableau ou composer une melodie, sans porter deja en lui-meme le 
principe d’une excitation vivante, et qui est oblige alors de chercher 9 a et la un 
sujet dont le besoin seul determine le choix, malgre tout le talent possible, ne 
sera jamais capable d’enfanter une belle conception et de produire un ouvrage 
d’art solide et durable. Ce n’est ni l’excitation purement sensible, ni la volonte 
et le propos delibere qui procurent l’inspiration. Employer de tels moyens 
prouve seulement qu’aucun veritable interet n’est venu s’emparer de l’ame et 
de l’imagination de l’artiste. Si au contraire le penchant qui la sollicite a 
produire est d’une nature legitime, c’est qu’alors l’interet dont nous parlons 
s’est deja prealablement porte sur un objet determine, sur une idee 
particuliere, et s’y est fixe d’avance. 

La vraie inspiration s’allume done sur un sujet determine que 
l’imagination saisit pour l’exprimer sous une forme artistique, et elle constitue 
la situation meme de l’artiste pendant le travail combine de la pensee et de 
l’execution materielle ; car l’inspiration est egalement necessaire pour ces 
deux sortes d’activites. 
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2° Ici s’eleve la question de savoir de quelle maniere un sujet doit s’offrir 
a l’esprit de l’artiste pour pouvoir exciter en lui l’inspiration. Sur ce point 
encore les avis sont differents. D’un cote, en effet, on entend souvent 
demander que l’artiste sache puiser son sujet en lui-meme. Sans doute il peut 
en etre ainsi lorsque le poete, par exemple, « chante comine l’oiseau qui 
habite sur la branche. » Ici la seule disposition de son ame a la joie lui fournit 
a l’interieur un motif et une matiere ; car le sentiment du bonheur et de la 
gaiete, pour jouir de lui-meme, a besoin de se manifester au dehors. Aussi « le 
chant qui s’echappe spontanement de la poitrine est le prix du chant, sa riche 
recompense. » D’un autre cote, cependant, les plus grands ouvrages d’art ont 
ete composes a l’occasion d’une circonstance tout a fait exterieure. Ainsi, la 
plupart des odes de Pindare ont ete commandees. II en est de meme des 
edifices et des tableaux. Maintes et maintes fois le but et le sujet ont ete 
fournis a l’artiste, qui a du ensuite s’inspirer comine il a pu. II y a plus : on 
entend souvent les artistes se plaindre de ce qu’ils manquent de sujets a traiter. 
Cette donnee exterieure, dont la rencontre est necessaire pour la production, 
joue ici le role de l’element nature/ et sensible , qui fait partie du talent et qui 
doit par consequent se manifester aussi au commencement de l’inspiration. La 
position de 1’ artiste sous ce rapport est celle-ci : de meme que son talent releve 
de la nature, il doit se trouver en rapport avec un sujet donne et trouve 
d’avance. Il est alors sollicite par une occasion ou une circonstance exterieure, 
comine Shakespeare, par exemple, l’a ete par des recits populaires, 
d’anciennes ballades, des nouvelles, des chroniques. Il eprouve le besoin de 
mettre en oeuvre cette matiere et d’y deposer l’empreinte de son genie. La 
cause qui fournit 1’ occasion de produire peut done venir entierement du 
dehors ; la seule condition importante, c’est que l’artiste soit saisi d’un interet 
reel et vrai, qu’il sente l’objet s’animer dans sa pensee. L’inspiration du genie 
vient ensuite d’elle-meme. Un veritable artiste dont l’ame est vivante trouve 
dans cette vitalite meme mille occasions de deployer son activite et de 
s’inspirer, occasions sur lesquelles d’autres passent avec indifference. 

3° Si nous demandons maintenant en quoi consiste l’inspiration artistique 
en elle-meme, elle n’est autre chose que d’etre rempli et penetre du sujet que 
l’on veut traiter, d’etre present en lui et de ne pouvoir se reposer avant de 
l’avoir marque du caractere et revetu de la forme parfaite qui en fait une 
oeuvre d’art. 

Mais si l’artiste doit s’approprier son sujet, se 1’ identifier, il doit aussi, de 
son cote, savoir oublier sa propre individuality et ses particularity 
accidentelles pour s’ absorber tout entier en lui, de maniere a devenir comine 
la forme vivante dans laquelle l’idee qui s’est emparee de son imagination 
s’organise et se developpe. Une inspiration dans laquelle l’individu se pose 
avec orgueil et se fait valoir comine individu, au lieu d’etre simplement 
l’organe et l’activite vivante de la chose elle-meme, est une mauvaise 



Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Esthetique, tome premier (1835, posth.) 90 


inspiration. Ce point nous conduit a ce qu’on appelle V objectivite dans les 
creations artistiques. 


II. De l’objectivite de la representation. 

retour a la table des matieres 


Dans le sens ordinaire du terme, on entend, par objectivite, la verite 
exterieure ou le caractere que presente l’ouvrage d’art, lorsque son sujet est 
conforme a la realite, telle que nous la trouvons dans la nature, et s’offre ainsi 
a nous sous des traits qui nous sont connus. Si nous nous contentons d’une 
pareille objectivite, le veritable artiste sera celui qui saura reproduire la realite 
commune. Mais le but de Part est precisement de depouiller le fond aussi bien 
que la forme de ce qu’ils ont d’ordinaire et de prosaique, de degager par 
l’activite creatrice de l’esprit P element rationnel des choses, leur essence, 
pour la representer dans une image ideale et vraie. Sans doute Pimitation peut 
etre vivante en elle-meme et emprunter a cette animation interieure un grand 
attrait ; mais si un fond ideal et pur lui manque, elle ne peut produire la 
veritable beaute dans Part. L’ artiste ne doit done pas s’attacher a la simple 
objectivite exterieure, parce qu’elle est vide, qu’il y chercherait en vain l’idee 
substantielle que doivent renfermer ses oeuvres. 

Une autre maniere de concevoir P objectivite ou la verite consiste a ne plus 
se proposer simplement pour but de reproduire la forme exterieure des choses. 
Ici P artiste a du saisir son sujet dans la partie la plus intime et la plus profonde 
de son ame ; mais ce sentiment interieur reste enferme et concentre a un tel 
point, qu’il ne peut arriver a une conscience claire et nette de lui-meme ni se 
developper. Aussi le pathetique se borne a le laisser percer partout dans les 
formes exterieures qui le revelent, mais sans avoir la force et Part necessaries 
pour manifester completement l’idee qu’il renferme. Les poesies populates, 
en particulier, appartiennent a ce genre de representation. Sous leur simplicity 
exterieure, on entrevoit un sentiment vaste et profond, qui est 1’ame de ces 
chants et qui ne peut neanmoins s’exprimer clairement, parce qu’ici Part n’est 
pas encore arrive a un degre de developpement assez avance pour qu’il puisse 
mettre au jour sa pensee dans des formes d’une parfaite transparence. Le 
coeur, comine refoule sur lui-meme et oppresse de ce qu’il eprouve, pour se 
rendre intelligible au coeur, offre un reflet de lui-meme dans une foule de 
symboles exterieurs, qui sans doute sont tres expressifs, mais ne peuvent 
toujours qu’effleurer legerement la sensibility. Goethe a compose dans ce 
genre des poesies excellentes. II ne faut cependant pas que le naturel et la 
simplicity degenerent en grossierete et en sottise, comme on en a des 
exemples dans des productions analogues. 
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En general, ce qui manque a cette espece d’objectivite, c’est la 
manifestation claire du sentiment et de la passion, qui, dans l’art veritable, ne 
doivent point ainsi rester renfermes et concentres, ni se contenter de faire 
entendre un faible echo d’eux-memes, mais se montrer a decouvert et d’une 
maniere complete. Quand Schiller exprime un sentiment, il y met son ame tout 
entiere, mais une grande ame qui penetre jusqu’au fond du sujet et le vivifie. 
La pensee, quelque profonde qu’elle soit, ne se developpe pas moins 
librement sous les formes les plus brillantes et dans des expressions dont la 
richesse egale l’harmonie. 

Sous ce rapport, confonnement au principe de f ideal, nous devons encore 
ici faire consister, meme en ce qui concerne l’expression du sentiment 
interieur, V objectivite en ce point : rien de ce qui constitue la nature essentielle 
du sujet qui inspire l’artiste ne doit rester au fond de sa conscience. Tout doit 
etre completement developpe, de telle sorte qu’a la fois l’idee qui est fame et 
la substance de l’objet choisi soit manifestee tout entiere, que la forme 
individuelle qui la represente soit d’une execution achevee et parfaite, et 
qu’enfin f oeuvre totale paraisse dans toutes ses parties penetree de cette meme 
idee, qui est son ame et sa substance vivante ; car ce qu’il y a de plus eleve et 
de plus excellent en soi n’est pas quelque chose d’inexprimable, a tel point 
que le poete renferme toujours en lui-meme un sentiment plus profond que 
celui qu’il met dans son oeuvre. Les oeuvres de l’artiste sont la meilleure partie 
de lui-meme. Le vrai en lui n’est pas seulement en puissance, mais en realite. 
Ce qui reste enseveli dans son ame n’est pas. 


ITT. Maniere, Style, Originalite. 


I. LA MANIERE 


retour a la table des matieres 


La maniere, qu’il faut bien distinguer de f originalite, est une fa?on de 
concevoir et d’executer purement accidentelle, propre a tel individu et qui 
peut etre poussee jusqu’au point d’etre en opposition directe avec le veritable 
principe de l’ideal. Consideree de ce cote, elle est le plus mauvais genre 
auquel l’artiste puisse s’adonner, parce que celui-ci, au lieu de laisser fart 
conserver sa nature et ses lois, l’absorbe dans sa propre individuality L’art au 
contraire depouille le fond et la forme de la representation de tout ce qui est 
simplement accidentel ; il impose done aussi a l’artiste l’obligation d’effacer 
en lui-meme les particularity qui lui sont purement personnelles. 
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C’est pourquoi, si la maniere n’est pas directement opposee a la veritable 
representation artistique, elle ne doit se reserver que la partie exterieure de 
l’oeuvre d’art, comine le seul champ ou il lui soit permis de s’exercer. Aussi, 
c’est principalement dans la peinture et la musique qu’elle trouve sa place, 
parce que ces arts, sous le rapport de la conception et de l’execution, sont ceux 
ou l’element exterieur joue le role le plus etendu. Un mode particulier de 
representation adopte par un artiste, par ses imitateurs et ses eleves, et tourne 
en habitude par la repetition frequente, constitue ici la maniere. Elle a 
1’ occasion de se montrer sous deux rapports. - 1° Le premier regarde la 
conception. Ainsi le ton de l’atmosphere, la touche des arbres, la distribution 
de la lumiere et des ombres, le ton de la couleur en general, se pretent dans la 
peinture a une diversity infinie. II est possible que nous n’ayons pas remarque 
ces nuances dans la nature, parce que nous n’avons pas dirige notre attention 
sur ces accidents qui neanmoins se presentent a nos yeux ; mais ils ont firappe 
tel ou tel artiste ; il se les est appropries et il s’est accoutume a tout voir et a 
tout reproduce sous ce jour et avec ce mode particulier de couleur. Ceci 
s’ applique non seulement a la couleur, mais aux objets eux-memes, a la 
maniere dont ils sont groupes et disposes, au mouvement, a tel ou tel autre 
caractere. C’est principalement chez les Hollandais que nous trouvons cette 
sorte de maniere. Les nuits de Van der Neer, ses clairs de lune, les dunes de 
Van der Goyer dans un si grand nombre de ses paysages, l’eclat sans cesse 
reproduit du satin et des autres etoffes de soie dans les tableaux d’autres 
maitres, se rangent dans cette categorie. - 2° La maniere s’etend ensuite a 
l’execution. Il y a une maniere de conduire le pinceau, d’appliquer et de 
fondre les couleurs, etc. 

Comine ce mode tout particulier de conception et de representation peut, a 
force d’etre repete, se generaliser en habitude, et devenir pour l’artiste une 
seconde nature, il est a craindre que la maniere, plus elle est speciale, ne 
degenere facilement en une sorte de routine, en un procede de fabrication 
mecanique prive de vie, dont l’esprit est absent, ou l’inspiration ne se fait plus 
sentir. L’art fait place a la simple habilete manuelle, et alors la maniere, qui en 
soi ne doit pas etre completement rejetee, peut devenir quelque chose de firoid 
et d’inanime. 

La veritable maniere doit done se derober a cette etroite particularity, 
prendre une allure plus large, si on ne veut pas qu’elle vienne expirer dans la 
routine. Il faut que l’artiste se maintienne dans une conformite parfaite avec la 
nature du sujet qu’il traite, ce qui reclame une methode plus generale, qu’il 
sache s’approprier cette methode, en comprendre l’esprit et en observer la loi. 
Dans ce sens, on peut, par exemple, appeler maniere, dans Goethe, l’art tout 
particulier avec lequel il sait terminer non seulement ses poesies de societe, 
mais encore des essais d’un caractere plus grave, par un tour fin qui fait 
disparaitre le serieux de la pensee et de la situation. Horace, dans ses Epitres 
suit egalement cette maniere. C’est en general une certaine toumure originale 
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et gracieuse donnee a la conversation qui, pour ne pas se laisser entrainer plus 
avant dans le sujet, s’arrete et rompt a propos, et laisse, en quelque sorte la 
pensee profonde se jouer a la surface du discours, la profondeur s’alliant tres 
bien a la serenite de la plaisanterie. Or cette maniere de saisir et de trader un 
sujet appartient, il est vrai, a 1’ individuality de l’artiste ; elle lui est 
personnelle ; neanmoins elle presente un caractere plus general, puisqu’elle 
est conforme aux lois du genre particulier de representation que Ton se 
propose. 

De la maniere prise a ce degre superieur, nous pouvons nous elever a la 
consideration du style. 


II. LE STYLE. 


retour a la table des matieres 


On connait le mot frangais : « Le style, c ’est l’homme me me. » lei le style 
en general, c’est le caractere de l’auteur, qui se revele tout entier dans sa 
maniere de s’exprimer, dans le tour donne a sa pensee, etc. D’un autre cote, ou 
a cherche a expliquer le style cotnme etant l’art et l’habitude de se preter aux 
exigences internes de la matiere que l’artiste met en oeuvre pour representer 
ses personnages et ses conceptions. On a fait a ce sujet des observations 
importantes sur le mode particulier de representation que permettent ou 
defendent les materiaux propres a chaque art, a la sculpture et a la peinture, 
par exemple. Cependant il ne faut pas borner ainsi le style a la seule 
consideration de 1’ element sensible ; il doit s’etendre aux principes et aux lois 
de la representation artistique, qui resultent de la nature propre du genre 
particulier dans les limites duquel un sujet doit etre traite. Sous ce rapport, par 
exemple, on distingue dans la musique le style de la musique d’eglise du style 
de la musique d’opera ; dans la peinture, le style historique du style de la 
peinture de genre. Et le style alors s’applique a un mode de representation qui 
obeit aux conditions imposees par la matiere, aussi bien qu’aux exigences de 
la conception et de l’execution dans chaque variete determinee de l’art, enfin 
aux lois qui derivent de l’essence meme de la chose representee. Le manque 
de style, dans cette signification plus large du terme, est alors soit 
l’impuissance de s’approprier ce mode particulier de representation necessaire 
en lui-meme, soit le caprice de l’artiste, qui s’abandonne a son bon plaisir et 
met une mauvaise maniere a la place de la conformite aux regies. 

C’est pourquoi il est deplace de transporter les lois du style d’un genre 
dans un autre, comine l’a fait Mengs, par exemple, dans son groupe des Muses 
de la Villa Albani. La conception et l’execution trahissent le dessein de 
l’artiste d’eriger en principe de la sculpture les formes coloriees de son 
Apollon. C’est ce qu’on voit egalement dans plusieurs tableaux d’ Albrecht 
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Durer. II s’etait si bien approprie le style de la gravure en bois, qu’il le 
reproduisait dans la peinture, particulierement pour le jet des plis. 


III. L’ORIGINALITE. 


retour a la table des matieres 


L’originalite ne consiste pas seulement a savoir se conformer aux lois du 
style ; il faut y ajouter l’inspiration personnelle de l’artiste, qui, au lieu de 
s’abandonner a la simple maniere, saisit un sujet vrai en lui-meme et, par un 
travail interieur de creation, le developpe en restant fidele aux caracteres 
essentiels de son art et au principe general de 1’ ideal. 

I. L’originalite est done identique a la veritable objectivity. Elle comprend 
a la fois le cote subjectif et le cote objectif dans la representation, de telle sorte 
que ces deux points de vue ne sont plus opposes ni etrangers l’un a l’autre. 
Sous le premier rapport, l’originalite est ce qu’il y a de plus profondement 
personnel dans l’artiste. Sous le second, elle ne reproduit que la nature meme 
de l’objet ; le caractere original de l’oeuvre d’art semble sortir de la chose 
meme, comme celle-ci emane de l’activite creatrice de l’artiste. 

L’originalite, par la meme, doit etre avant tout distinguee du caprice et de 
la fantaisie ; car on entend ordinairement par originalite les singularites qui se 
remarquent dans la conduite d’un individu, qui sont propres a lui seul et ne 
seraient venues a l’esprit d’aucun autre. Mais ce n’est la qu’une mauvaise 
originalite. Sous ce rapport, par exemple, personne n’est plus original que les 
Anglais ; chacun alors s’etablit dans un genre particulier de manie que tout 
homme sense ne voudrait pas imiter, et, dans la conscience de sa sottise, se 
nomme original. 

ii. Ici vient se placer encore l’originalite si vantee de notre temps, celle de 
V esprit de saillie et de V humour. Dans ce dernier genre, l’artiste prend pour 
principe et pour but sa propre personnalite ; elle est son point de depart et 
c’est a elle qu’il revient toujours. L’objet propre de la representation n’est la 
que comme une occasion qui permet a l’individu de s’abandonner a sa verve 
et de donner un champ libre a la plaisanterie et aux bons mots. La matiere en 
elle-meme est sacrifiee a cette disposition de l’artiste ; il la traite a sa 
fantaisie ; son unique but est de faire briller son imagination. Un pareil 
humour peut en effet etre plein d’ esprit et meme de sensibilite ; il se presente 
ordinairement avec quelque chose d’imposant et de seduisant ; mais en 
general il est plus facile qu’on ne le croit. Interrompre sans cesse le 
developpement rationnel d’un sujet, commencer arbitrairement, continuer et 
finir de meme, jeter au hasard une foule de plaisanteries, d’idees et de 
sentiments, sans suite ni liaison, et par la produire ce qu’on peut appeler les 
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caricatures de l’imagination est beaucoup plus aise que de developper de soi- 
meme un sujet serieux et substantiel, de le revetir d’une forme harmonieuse et 
de le marquer de l’empreinte du veritable ideal. Mais les plus plates trivialites, 
pourvu qu’elles aient une certaine couleur vive et frappante et de la pretention 
a la verve humoristique, passent pour profondes et spirituelles. Shakespeare se 
distingue par un humour d’un genre eleve et profond ; neanmoins les choses 
vulgaires et triviales ne manquent pas non plus chez lui. Jean-Paul aussi nous 
etonne souvent par la profondeur du trait d ’esprit et par la beaute du 
sentiment ; mais souvent il cherche l’effet par des rapprochements bizarres 
d’objets qui n’ont entre eux aucune liaison ou dont les rapports sont 
indechiffrables. Le plus grand humoriste lui-meme n’a pas ces rapports 
presents a 1’ esprit, et l’on voit frequemment dans les ouvrages de Jean-Paul 
que ses combinaisons ne sont pas sorties de l’activite interieure de son genie, 
mais qu’elles resultent d’un arrangement exterieur et factice. Pour avoir 
toujours a sa disposition un nouveau materiel d’idees, Jean-Paul s’est mis a 
feuilleter les livres qui traitent des sujets les plus differents, de botanique, de 
jurisprudence, les descriptions de voyage, les ouvrages philosophiques, notant 
ce qui le frappait, ecrivant les pensees que ces lectures lui suggeraient, et 
lorsqu’il lui a pris fantaisie de composer lui-meme, il a rapproche les choses 
les plus heterogenes, les plantes du Bresil, par exemple, et l’ancienne chambre 
de justice de l’Empire. 

Tout cela a ete prise coniine original ou excuse coinme humoristique, 
c’est-a-dire appartenant a un genre qui permet tout ; mais la vraie originalite 
repousse loin d’elle un pareil arbitraire. 

L’artiste doit s’affranchir de cette mauvaise originalite ; car il ne se montre 
veritablement original qu’autant que son oeuvre apparait coinme la creation 
propre d’un esprit qui, au lieu de chercher ca et la autour de lui des lambeaux 
pour les rajuster et les coudre ensemble, laisse le sujet avec T unite qui 
enchaine ses parties se produire de lui-meme d’un seul jet, marque d’une 
empreinte unique, coinme la chose s’est formee et organisee en vertu de ses 
propres lois. Trouvons-nous au contraire des scenes et des motifs pris, non 
dans la nature du sujet lui-meme, mais en dehors de lui et rapproches 
exterieurement, alors cette necessity interieure qui doit constituer leur 
harmonie ne s’offre plus a nous. Leur rapprochement semble etre l’oeuvre 
d’un tiers, d’une force etrangere qui les a reunis arbitrairement. Ainsi, par 
exemple, le Gotz de Goethe a ete principalement admire pour sa grande 
originalite, et il n’y a pas de doute, coinme il a ete dit ailleurs, que Goethe, 
dans cet ouvrage, n’ait avec une grande hardiesse nie et foule aux pieds toutes 
les theories litteraires regardees jusqu’ alors coinme renfermant les regies de 
Tart, et neanmoins la composition n’est pas veritablement originale. Dans 
cette oeuvre de jeunesse se montre encore la pauvrete d’idees propres, de sorte 
que plusieurs passages et des scenes entieres, au lieu d’etre tires du sujet, 
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semblent avoir ete empruntes aux interets du jour et ensuite artificiellement 
reunis et agences par des moyens exterieurs. 

ill. La veritable originalite, dans l’artiste comme dans I’oeuvre d’art, 
consiste done a etre penetre et anime de l’idee qui fait le fond d’un sujet vrai 
en lui-meme, a s’approprier completement cette idee, a ne pas l’alterer et la 
corrompre en y melant des particularites etrangeres prises a l’interieur ou a 
l’exterieur. Alors aussi seulement l’artiste revele dans l’objet fagonne par son 
genie sa vraie personnalite, qui ne doit etre que le foyer vivant ou se forme et 
se developpe l’oeuvre d’art dans sa nature complete, comme en general, dans 
toute pensee et dans tout acte de la vie, la vraie liberte laisse regner en elle- 
meme la puissance qui fait le fond de toutes choses. Celle-ci n’en est que 
mieux la puissance meme de l’individu, de sa pensee et de sa volonte, de sorte 
que dans la parfaite harmonie qui les unit tous deux il n’y a place pour aucun 
desaccord 1 . Ainsi la, veritable originalite dans l’art absorbe toute particularite 
accidentelle, et cela meme est necessaire afin que l’artiste puisse s’abandonner 
entierement a Lessor de son genie, tout inspire et rempli du sujet seul, et qu’au 
lieu de se livrer a la fantaisie et au caprice, ou tout est vide, en representant 
dans sa verite la chose qu’il s’est appropriee, il se manifeste lui-meme et ce 
qu’il y a de vrai en lui. D’apres cela, n’avoir aucune maniere est la seule 
grande maniere, et c’est dans ce sens seulement qu’Homere, Sophocle, 
Raphael, Shakespeare, doivent etre appeles des genies originaux. 


1 Ce point sera particulierement developpe dans la deuxieme partie, 
classique et de 1 ’artiste grec. [Note de C. B.] 


a propos de 


1 ’ideal 
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DEUXIEME P ARTIE 

DEVELOPPEMENT DE L’ IDEAL DANS LES FORMES 
PARTICULIERES QUE REVET LE BEAU DANS L’ART 


retour a la table des matieres 

Dans la premiere partie, nous avons traite de la realisation de l’idee du 
beau comme constituant 1’ ideal dans l’art. Mais, quelque nombreuses que 
soient les differentes faces sous lesquelles la conception de 1’ ideal s’est 
presentee a nos yeux, toutes ces determinations ne se rapportent qu’a l’oeuvre 
d’art consideree d’une maniere generale . 

Or l’idee du beau, comme 1 ’ idee absolue, renferme un ensemble 
d’elements distincts ou de moments essentiels, qui, comme tels, doivent se 
manifester au dehors et se realiser. C’est ce que nous pouvons appeler, en 
general, les formes particulieres de l ’art. 

Celles-ci doivent etre considerees comme le developpement merne des 
idees que renferme dans son sein la conception de 1’ ideal et que l’art met au 
jour. Ainsi, ce developpement ne s’accomplit pas en vertu d’une action 
exterieure, mais par la force propre inherente a l’idee meme ; de telle sorte 
que c’est l’idee qui se developpe dans un ensemble de formes particulieres 
que nous offre le rnonde de l’art. 

En second lieu, si les formes de l’art trouvent leur principe dans l’idee 
qu’elles manifestent, celle-ci, a son tour, n’est l’idee veritable que quand elle 
s’est realisee dans ses formes. Aussi, a chaque degre particulier que l’art 
franchit dans son developpement, est liee immediatement une forme reelle. II 
est done indifferent que nous considerions le progres dans le developpement 
de l’idee, ou dans celui des formes qui la realisent, puisque. ces deux termes 
sont etroitement unis l’un a l’autre, et que le perfectionnement de l’idee 
comme fond apparait aussi bien comme le perfectionnement de la forme. 

L’ imperfection de la forme artistique se trahit, par consequent aussi, 
comme imperfection de l’idee. Si done nous rencontrons, a l’origine de l’art, 
des formes qui, comparees au veritable ideal, n’y repondent pas, ce n’est pas 
dans le sens ou l’on a coutume de dire des ouvrages d’art qu’ils sont 
defectueux, parce qu’ils n’expriment rien ou sont incapables d’atteindre a 
l’idee qu’ils doivent exprimer. L’idee de chaque epoque trouve toujours sa 
forme conv enable et adequate et c’est la ce que nous appelons les formes 
particulieres de l’art. L’ imperfection ou la perfection ne peut consister que 
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dans le degre de verite relative qui appartient a l’idee meme ; car le fond doit 
etre d’abord vrai et developpe en soi avant qu’il puisse trouver la fonne qui lui 
convient parfaitement. 

Nous avons, sous ce rapport, trois formes principals a considered 

1° La premiere est la forme symbolique. Ici, l’idee cherche sa veritable 
expression dans l’art, sans la trouver, parce que, etant encore abstraite et 
indeterminee, elle ne peut se creer une manifestation exterieure conforme a sa 
veritable essence. Elle se trouve, en presence des phenomenes de la nature et 
des evenements de la vie humaine, coinme en face d’un monde etranger. 
Aussi, elle s’epuise en inutiles efforts pour faire exprimer a la realite des 
conceptions vagues et mal definies ; elle gate et fausse les fonnes du monde 
reel qu’elle saisit dans des rapports arbitraires. Au lieu de combiner et 
d’identifier, de fondre ensemble la forme et l’idee, elle n’arrive qu’a un 
rapprochement superficiel et grossier. Ces deux termes ainsi rapproches 
manifestent leur mutuelle heterogeneity et leur disproportion. 

2° Mais l’idee, en vertu de sa nature meme, ne peut ainsi rester dans 
l’abstraction et 1’ indetermination. Principe d’activite libre, elle se saisit dans 
sa realite coinme esprit. L’ esprit alors, coinme sujet libre, est determine par 
lui-meme, et, en se determinant ainsi par lui-meme, il trouve dans son essence 
propre la forme exterieure qui lui convient. Cette unite, cette harmonie 
parfaite de l’idee et de sa manifestation exterieure constitue la seconde forme 
de l’art, la forme classique. 

Ici l’art a touche a sa perfection, en tant que s’ est accompli 1’ accord parfait 
entre l’idee, coinme individuality spirituelle, et la forme, coinme realite 
sensible et corporelle. Toute hostility a disparu entre les deux elements pour 
faire place a une parfaite harmonie. 

3° L’esprit, neanmoins, ne peut s’arreter a cette forme qui n’est pas sa 
realisation complete. Pour y arriver, il faut qu’il la depasse, qu’il arrive a la 
spirituality pure que, se repliant sur lui-meme, il descende dans les 
profondeurs de sa nature intime. Dans la fonne classique, en effet, malgre sa 
generality, 1’ esprit se revele avec un caractere particulier, determine ; il 
n’echappe pas au fini. Sa forme exterieure, coinme toute forme visible, est 
limitee. Le fond, l’idee elle-meme, pour qu’il y ait fusion parfaite, doit offrir 
le meme caractere. Il n’y a que l’esprit fini qui puisse s’unir a la manifestation 
exterieure pour fonner une indissoluble unite. 

Des que l’idee du beau se saisit coinme l’esprit absolu ou infini, par cela 
meme elle ne se trouve plus completement realisee dans les formes du monde 
exterieur ; c’est seulement dans le monde interieur de la conscience qu’elle 
trouve, coinme esprit, sa veritable unite. Elle brise done cette unite qui fait la 
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base de l’art classique ; elle abandonne le monde exterieur pour se refugier en 
elle-meme. C’est la ce qui fournit le type de la forme romantique. La 
representation sensible, avec ses images empruntees au monde exterieur, ne 
suffisant plus pour exprimer la libre spiritualite, la forme devient etrangere et 
indifferente a l’idee. De sorte que l’art romantique reproduit ainsi la 
separation du fond et de la fonne par le cote oppose au cote symbolique. 

En resume, V art symbolique cherche cette unite parfaite de l’idee et de la 
forme exterieure. V art classique la trouve pour les sens et l’imagination dans 
la representation de l’individualite spirituelle ; V art romantique la depasse 
dans sa spiritualite infinie qui s’eleve au-dessus du monde visible. 
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PREMIERE SECTION 
DE LA FORME SYMBOLIQUE DE L’ART 


DU SYMBOLE EN GENERAL 


retour a la table des matieres 

Le symbole, dans le sens que nous donnons ici a ce terme, constitue, 
d’apres son idee meme, coniine par le moment de son apparition dans 
l’histoire, le commencement de l ’art. Aussi doit-il en etre considere comme le 
precurseur ( Vorkunst ). II appartient surtout a V Orient, et nous conduira, par 
une foule d’ intermediaries, de transitions et d’analogies, a la veritable 
realisation de l’ideal sous la forme classique. Nous devons done distinguer le 
symbole proprement dit comme fournissant le type de toutes les conceptions 
ou representations de l’art a cette epoque, du symbole ordinaire, tel qu’on le 
trouve partout ailleurs, dans la forme classique et romantique. La ou il s’offre 
sous sa forme propre et independante, il presente, en general, le caractere de la 
sublimite. L’idee, etant vague et indeterminee, incapable d’un developpement 
libre et mesure, ne peut trouver dans le monde reel aucune forme fixe qui lui 
reponde parfaitement ; dans ce defaut de correspondance et de proportion, elle 
depasse infiniment sa manifestation exterieure. Tel est le genre sublime qui est 
plutot le demesure que le vrai sublime. 

Expliquons d’abord ce qu’on doit entendre ici par symbole. 

I. Le symbole est un objet sensible qui ne doit pas etre pris en lui-meme tel 
qu’il s’offre a nous, mais dans un sens plus etendu et plus general. Il y a done 
dans le symbole deux termes : le sens et V expression. Le premier est une 
conception de l’esprit, le second un phenomene sensible, une image qui 
s’adresse aux sens. 

Ainsi le symbole est un signe, mais il se distingue des signes du langage 
en ce qu’entre l’image et l’idee qu’il represente, il y a un rapport naturel non 
arbitraire ou conventionnel. C’est ainsi que le lion est le symbole du courage, 
le cercle de l’eternite, le triangle de la Trinite. 

Toutefois le symbole ne represente pas l’idee parfaitement, mais par un 
seul cote. Le lion n’est pas seulement courageux, le renard ruse. D’ou il suit 
que le symbole, ayant plusieurs sens, est equivoque. Cette ambigu'ite ne cesse 
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que quand les deux termes sont concus separement et ensuite rapproches ; le 
symbole alors fait place a la comparaison. 

Ainsi C0119U, le symbole, avec son caractere enigma tiqnc et mysterieux, 
s’applique particulierement a toute une epoque de l’histoire, a 1 ’art oriental et 
a ses creations extraordinaires. II caracterise cet ordre de monuments et 
d’emblemes par lesquels les peuples de l’Orient ont cherche a rendre leurs 
idees, et n’ont pu le faire que d’une fa^on equivoque et obscure. Ces oeuvres 
de l’art nous offrent, au lieu de la beaute et de la regularity, un aspect bizarre, 
grandiose, fantastique. 

Quand nous nous trouvons dans ce monde de representations et d’ images 
symboliques de l’ancienne Perse, de l’Inde, de l’Egypte, tout nous parait 
etrange. Nous sentons que nous cheminons parmi des problemes. Ces images 
ne nous entretiennent pas d’elles-memes. Le spectacle ne nous plait ni ne 
satisfait pas en soi ; il veut que nous traversions la forme sensible pour 
penetrer son sens plus etendu et plus profond. Dans d’autres productions, on 
voit, au premier coup d’oeil, qu’elles n’ont rien de serieux, que, semblables 
aux contes d’enfants, elles sont un simple jeu de 1’ imagination, qui se plait 
aux associations accidentelles et singulieres. Mais ces peuples, quoique dans 
l’enfance, demandaient un sens et un fond d’idees plus substantiels et plus 
vrais. C’est ce qu’on trouve en effet chez les Indiens, les Egyptiens, etc., bien 
que, dans ces figures enigmatiques, l’explication soit souvent tres difficile a 
deviner. Quelle part faut-il faire a la pauvrete et a la grossierete des 
conceptions ? jusqu’ou, au contraire, dans l’impuissance de rendre par des 
fonnes plus pures et plus belles la profondeur des idees religieuses, a-t-on du 
appeler le fantastique et le grotesque au secours d’une representation qui 
aspirait a ne pas rester au-dessous de l’objet ? C’est ce qu’il est embarrassant 
de decider. 

L’ideal classique offire, il est vrai, la meme difficulty. Bien que l’idee 
saisie par l’esprit y soit deposee dans une forme adequate, l’image, outre cette 
idee dont elle offre l’expression, y represente d’autres idees etrangeres. Faut-il 
ne voir dans ces representations et ces histoires que des inventions absurdes 
qui choquent le sens religieux, comine les amours de Jupiter, etc. ? De telles 
histoires etant racontees de divinites superieures, n’est-il pas vraisemblable 
qu’elles renferment un sens cache plus profond et plus etendu ? De la deux 
opinions differentes : l’une regarde la mythologie comine un recueil de fables 
indignes de l’idee de Dieu, qui presentent, il est vrai, beaucoup d’interet et de 
charme, mais ne peuvent fournir a une interpretation plus serieuse. Dans 
1’ autre, au contraire, on pretend qu’un sens plus general et plus profond reside 
dans ces fables. Penetrer sous le voile dont elles enveloppent leur sens 
mysterieux est la tache de celui qui se livre a 1’ etude philosophique des 
mythes. 
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La mythologie entiere est alors con^ue comme essentiellement 
symbolique. Ce qui veut dire que les mythes comme creations de l’esprit 
humain, quelque bizarres et grotesques qu’ils paraissent, renferment en eux- 
memes un sens pour la raison, des pensees generales sur la nature divine, en 
un mot, des philosophemes. 

Selon cette maniere de voir, les mythes et les traditions ont leur origine 
dans l’esprit de l’homme, qui peut bien se faire un jeu des representations de 
ses dieux, mais y cherche et y trouve aussi un plus haut interet, lors meme 
qu’il a le defaut de ne pouvoir exposer ses idees d’une maniere plus 
convenable. Or, cette opinion est la vraie. Aussi, lorsque la raison retrouve ces 
formes dans l’histoire, elle eprouve le besoin d’en penetrer le sens. 

Si done nous creusons au fond de ces mythes pour y decouvrir leur verite 
cachee, sans perdre de vue toutefois 1’ element accidentel, qui appartient a 
l’imagination et a l’histoire, nous pouvons ainsi justifier les differentes 
mythologies. Et, justifier l’homme dans les images et les representations que 
son esprit a creees est une noble entreprise, bien preferable a celle qui consiste 
a recueillir des particularites historiques plus ou moins insignifiantes. 

Sans doute, les pretres et les poetes n’ont jamais connu sous une forme 
abstraite et generale les pensees qui constituent le fond des representations 
mythologiques, et ce n’est pas a dessein qu’elles ont ete enveloppees du voile 
symbolique. Mais il ne s’ensuit pas que leurs representations ne soient pas des 
symboles et ne doivent pas etre considerees comme telles. Ces peuples, aux 
temps ou ils composaient leurs mythes, vivaient dans un etat tout poetique ils 
exprimaient leurs sentiments les plus intimes et les plus profonds, non par 
d’abstraites formules, mais par les formes de l’imagination. 

Ainsi, les fables mythologiques renferment toutes un fond rationnel, des 
idees religieuses plus on moins profondes. 

II n’en est pas moins vrai de dire qu’a l’oeuvre d’art sert de base une 
pensee generale qui, presentee ensuite sous une forme abstraite, en doit 
donner le sens. C’est ce que fait l’esprit critique quand il la degage, et souvent 
il passe ainsi rapidement du sens propre au symbole. 

II. Mais cette maniere d’etendre le symbole au domaine entier de la 
mythologie n’est nullement la methode que nous devons suivre. Notre but 
n’est pas de decouvrir jusqu’ a quel point les representations de l’art ont eu un 
sens symbolique on allegorique. 

Au contraire, nous devons nous demander jusqu’ ou va le symbole 
proprement dit comme forme particuliere de I’art tant qu’il conserve son 
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caractere propre, et par la le distinguer en particulier des deux autres formes 
classique et romantique. 

Or, le symbole, dans le sens particulier que nous attachons a ce terme, 
cesse la ou la litre subjectivity (personnalite), prenant la place des conceptions 
vagues et indetenninees, constitue le fond de la representation dans l’art. Et tel 
est le caractere que nous offrent les dieux grecs. L’art grec les represente 
comine des individus libres, independants en eux-memes, de veritables 
personnes morales. Aussi ne peut-on les considerer au point de vite 
symbolique. Les actions de Jupiter, par exemple, d’Apollon, de Minerve, 
n’appartiennent qu’a ces divinites elles-memes, ne represented que leur 
puissance et leurs passions. Veut-on abstraire de ces libres individualites une 
idee generale et la placer en regard comine explication, on abandonne et on 
detruit dans ces figures ce qui repond a l’idee de l’art. Aussi les artistes n’ont 
jamais ete satisfaits de ces explications symboliques ou allegoriques 
appliquees aux oeuvres de l’art ou a la mythologie. S’il reste une place pour 
l’allegorie ou le symbole, c’est dans les accessoires, dans de simples attributs, 
des signes comine l’aigle a cote de Jupiter, le boeuf a cote de saint Luc, tandis 
que les Egyptiens voyaient dans le boeuf Apis une divinite meme. 

Le point difficile dans notre recherche est de distinguer si ce qui est 
represente comine personnages dans la mythologie ou dans l’art, jouit d’une 
individuality ou d’une personnalite reelle, ou n’en renferme que l’apparence 
vide, et n’est qu’une simple personnification. C’est la ce qui constitue le 
veritable probleme de la delimitation de l’art symbolique. 

Ce qui nous interesse ici, c’est que nous assistons a l’origine meme de 
l’art. En meme temps nous observerons la marche progressive du symbole, les 
degres par lesquels il s’achemine vers l’art veritable. Quel que soit le lien 
etroit qui unit la religion et l’art, nous avons a considerer le symbole 
seulement au point de vue de l’art. Nous abandonnons a l’histoire de la 
mythologie elle-meme le cote religieux. 
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Division. - Plusieurs degres se font remarquer dans le developpement de 
cette forme de Part en Orient. 

1° Mais, d’abord, nous devons marquer son origine. 

Celle-ci, qui se confond avec celle de Part en general, peut s’expliquer de 
la maniere suivante : 

Le sentiment de Part, comme le sentiment religieux, comrne la curiosite 
scientifique, est ne de P etonnement : l’homme qui ne s’etonne de rien vit dans 
un etat d’imbecillite et de stupidite ; Cet etat cesse lorsque son esprit, se 
degageant de la matiere et des besoins physiques, est firappe par le spectacle 
des phenomenes de la nature, et en cherche le sens, lorsqu’il pressent en eux 
quelque chose de grand, de mysterieux, une puissance cachee qui se revele. 

Alors il eprouve aussi le besoin de se representer ce sentiment interieur 
d’une puissance generale et universelle. Les objets particuliers, les elements, 
la mer, les fleuves, les montagnes perdent leur sens immediat, et deviennent 
pour Pesprit les images de cette puissance invisible. 

C’est alors que Part apparait. II nait du besoin de representer cette idee par 
des images sensibles qui s’adressent a la fois aux sens et a Pesprit. 

L’idee d’une puissance absolue, dans les religions, se manifeste, d’abord, 
par le culte des objets physiques. La Divinite est identifiee avec la nature elle- 
meme mais ce culte grossier ne peut durer. Au lieu de voir l’absolu dans les 
objets reels, l’homme le conceit comme un etre distinct et universel ; il saisit, 
quoique tres imparfaitement, le rapport qui unit ce principe invisible aux 
objets de la nature ; il fa?onne une image, un symbole destines a le 
representer. L’art alors est Pinterprete des idees religieuses. 

Tel est Part a son origine ; la forme symbolique est nee avec lui. 

Essayons par une division precise de tracer exactement le cercle dans 
lequel se meut le symbole. 

Ce qui caracterise, en general, P art symbolique, c’est qu’il fait vainement 
effort pour trouver des conceptions pures et un mode de representation qui 
leur convienne. C’est un combat entre le fond et la forme, tous deux imparfaits 
et heterogenes. De la, la lutte incessante des deux elements de Part, qui 
cherchent inutilement a se mettre d’accord. Les degres de son developpement 
offrent les phases ou les modes successifs de cette lutte. 
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1° A l’origine, ce combat n’existe pas encore. Le point de depart, du 
moins, y est une unite encore indivise, au sein de laquelle fermente la discorde 
entre les deux principes. Aussi les creations de l’art, peu distinctes des objets 
de la nature, sont encore a peine des symboles. 

2 La fin de cette epoque est la disparition du symbole ; elle a lieu par la 
separation reflechie des deux tennes : l’idee, etant clairement concuc, l’image, 
de son cote, etant per?ue comine distincte de l’idee. De leur rapprochement 
nait le symbole reflechi ou la comparaison, V allegorie, etc. 

Les deux points extremes etant ainsi fixes, on verra, dans ce qui suit, les 
points ou les degres intermediaries. 

La division generale est celle-ci : 

I. Le veritable symbole, c’est le symbole inconscient, irreflechi, dont les 
formes nous apparaissent dans la civilisation orientale. 

II. Vient ensuite, coniine forme mixte ou de transition, le symbole reflechi, 
dont la base est la comparaison et qui marque la fin de cette epoque. 

Nous avons done a suivre chacune de ces deux formes dans les degres 
successifs de son developpement, a marquer ses pas dans la carriere qu’elle a 
parcourue en Orient avant d’arriver a l’ideal grec. 
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CHAPITRE PREMIER 


DE LA SYMBOLIQUE IRREFLECHIE 


I. Unite immediate de la forme et de l’idee. 


1° Religion de Zoroastre. - 2° Son caractere non symbolique. - 
3° Absence d’art dans ses conceptions et ses representations. 


retour a la table des matieres 


Au premier moment de l’histoire de l’art, le principe divin, Dieu, apparait 
idcntific avec la nature et l’homme. Dans le culte de Lama, par exemple, un 
hointne reel est adore comme Dieu. Dans d’autres religions, le soleil, les 
montagnes, les fleuves, la lune, les animaux sont egalement l’objet d’un culte 
religieux. 

Le spectacle de cette unite de Dieu et de la nature nous est offert de la 
maniere la plus frappante dans la vie et la religion des anciens Perses, dans le 
Zend-Avesta. 

1° Dans la religion de Zoroastre, la lumiere est Dieu lui-meme. Dieu n’est 
pas separe de la lumiere, envisagee comme simple expression, embleme, 
image sensible de la Divinite. Si la lumiere est prise dans le sens de l’Etre bon 
et juste, du principe conservateur de l’univers, qui repand partout la vie et ses 
bienfaits, elle n’est pas seulement une image du bon principe ; le souverain 
bien lui-meme est la lumiere. II en est de meme de l’opposition de la lumiere 
et des tenebres : celles-ci etant considerees comme l’element irnpur en toute 
chose, le hideux, le mal, le principe de mort et de destruction. 

2° Le culte que decrit le Zend-Avesta est encore rnoins symbolique. Toutes 
les pratiques dont il fait un devoir religieux pour le Parse sont des occupations 
serieuses qui ont pour but d’etendre a tous la purete dans le sens physique et 
moral. On ne trouve pas ici de ces danses symboliques qui imitent le cours des 
astres, de ces actes religieux qui n’ont de valeur que comme images et signes 
de conceptions generales. II n’y a done point d’art proprement dit, mais 
seulement une certaine poesie. Compare aux grossieres images, aux 
insignifiantes idoles des autres peuples, le culte de la lumiere, comme 
substance pure et universelle, peut presenter quelque chose de beau, d’eleve, 
de grand, de plus conforme a la nature du bien supreme et de la verite. Mais 
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cette conception reste vague ; [’imagination n’invente ni une idee profonde ni 
une forme nouvelle. Si nous voyons apparaitre quelques types generaux et des 
fonnes qui leur correspondent, c’est le resultat d’une combinaison artificielle 
non une oeuvre de poesie et d’art. 

3° Ainsi, cette unite du principe invisible et des objets visibles constitue 
seulement la premiere forme du symbole dans l’art. Pour atteindre a la fonne 
symbolique proprement, dite, il faut que la distinction et la separation des 
deux termes nous apparaissent clairement representees. C’est ce qui a lieu 
dans la religion, l’art et la poesie de l’lnde, dans la symbolique de 
l ’imagination. 


II. La symbolique de l’imagination. 

retour a la table des matieres 


1° Caracteres de la pensee indienne. - 2° Naturalisme et absence de mesure dans 
[’imagination indienne. - 3° Sa maniere de personnifier. - 3° Purifications et expiations 1 . 

Une forme plus avancee et un degre superieur de l’art s’offrent a nous la 
ou s’opere la separation des deux cimes. L’ intelligence forme des conceptions 
abstraites, et elle cherche des formes qui les expriment. L’imagination 
proprement dite est nee, l’art veritablement commence. Ce n’est pourtant pas 
encore le veritable symbole. 

1° Ce que nous rencontrons d’abord, ce sont des productions d’une 
imagination qui fennente et s’agite en tous sens. Dans cette premiere tentative 
de l’esprit humain pour separer les elements et les reunir, sa pensee est encore 
confuse et vague. Le principe des choses n’est pas con^u dans sa nature 
spirituelle ; les idees sur Dieu sont de vides abstractions ; en meme temps, les 
formes qui le represented portent un caractere exclusivement sensible et 
materiel. Plonge encore dans la contemplation du monde sensible, n’ayant 
pour apprecier la realite ni mesure ni regie fixes, l’homme s’epuise en inutiles 
efforts pour penetrer le sens general de l’univers ; il ne sait employer, pour 
exprimer les pensees les plus profondes, que des images et des representations 
grossieres, ou eclate l’opposition entre l’idee et la forme. L’imagination va 
ainsi d’un extreme a l’autre, s’elevant tres haut pour retomber plus bas encore, 
errant sans appui, sans guide et sans but, dans un monde de representations a 
la fois grandioses, bizarres et grotesques. 

Tel est le caractere de la mythologie indienne et Tart qui y correspond. 


i 


Note de l’edition electronique : nous reproduisons tel quelle cette erreur de numerotation 
de l’edition Benard. 
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Au milieu de ces sauts brusques et inconsideres, de ce passage d’un exces 
a un autre, si nous trouvons de la grandeur et un caractere imposant dans ces 
conceptions, nous voyons ensuite l’etre universel precipite dans les formes les 
plus ignobles du monde sensible. L’imagination ne sait echapper a cette 
contradiction qu’en etendant indefiniment les dimensions de la forme : elle 
s’egare dans des creations gigantesques, caracterisees par l’absence de toute 
mesure, et se perd dans le vague ou l’arbitraire. 

Malgre la fecondite, l’eclat et la grandeur de ces conceptions, les Indiens 
n’ont jamais eu le sens net des personnes et des evenements, le sens 
historique. Dans cet amalgame continuel de l’absolu et du fini, se fait 
remarquer l’absence complete d’esprit positif et de raison. La pensee se laisse 
aller aux chimeres les plus extravagantes et les plus monstrueuses que puisse 
enfanter Limagination. Ainsi - 1° la conception de Brahman est l’idee 
abstraite de l’etre sans vie ni realite, prive de forme reelle et de 
personnalite. - 2° De cet idealisme pousse a l’extreme, l’intelligence se 
precipite dans le naturalisme le plus effrene. - 3° Elle divinise les objets de la 
nature, les animaux. La Divinite apparait sous la forme d’un homme idiot, 
divinise parce qu’il appartient a une caste. Chaque individu, parce qu’il est ne 
dans cette caste, represente Brahman en personne. L’union de l’homme avec 
Dieu est rabaissee au niveau d’un fait simplement materiel. De la aussi le role 
que joue dans cette religion la loi de la generation des etres, qui donne lieu 
aux representations les plus obscenes. II serait trop facile de faire ressortir les 
contradictions qui fourmillent dans cette religion, et la confusion qui regne 
dans toute cette mythologie. Un parallele entre la Trinite indienne et la Trinite 
chretienne ne montrerait pas mo ins l’extreme difference. Les trois personnes 
de cette Trinite ne sont pas des personnes ; chacune d’elles est une abstraction 
par rapport aux autres. D’ou il suit que, si cette Trinite a quelque analogic 
avec la Trinite chretienne, elle lui est inferieure, et Ton doit se garder d’y 
reconnaitre le dogme chretien. 

La partie qui repond au polytheisme grec demontre egalement son 
inferiorite. On doit remarquer la confusion de ces theogonies et de ces 
cosmogonies sans nombre qui se contredisent et se detruisent, et ou domine, 
en definitive, l’idee de la generation naturelle et non spirituelle. L’obscenite 
est souvent poussee au dernier degre. Dans les fables grecques, au moins, dans 
la Theogonie d’Hesiode en particulier, on entrevoit souvent le sens moral. 
Tout est plus clair et plus explicite, plus fortement lie, et nous ne restons pas 
enfennes dans le cercle des divinites de la nature. 

En refusant a l’art indien l’idee de la vraie beaute et du veritable sublime, 
on doit reconnaitre qu’il nous offre, principalement dans la poesie, des scenes 
de la vie humaine pleines d’attrait et de douceur, beaucoup d’ images 
gracieuses et de sentiments tendres, les descriptions de la nature les plus 
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brillantes, des traits charmants d’une simplicity enfantine et d’une innocence 
naive en amour, en meme temps quelquefois beaucoup de grandiose et de 
noblesse. 

Mais, pour ce qui concerne les conceptions fondamentales dans leur 
ensemble, le spirituel ne peut se degager du sensible. On rencontre la plus 
plate triviality a cote des situations les plus elevees, une absence complete de 
precision et de proportion. Le sublime n’est que le demesure ; et, quant a ce 
qui tient au fond du mythe, 1’ imagination, saisie de vertige et incapable de 
maitriser Lessor de la pensee, s’egare dans le fantastique, ou n’enfante que des 
enigmes qui n’ont pas de sens pour la raison. 

Ainsi les creations de L imagination indienne ne paraissent realiser encore 
qu’imparfaitement l’idee de la forme symbolique elle-meme. C’est en Egypte, 
dans les monuments de V art egvptien, que nous trouvons le type du veritable 
symbole. 


III. La symbolique proprement dite. 


retour a la table des matieres 


1° Religion egyptienne ; idees des Egyptiens sur les morts ; Pyramides. - 2° Culte des morts ; 
masques d’animaux. - 3° Perfection de la forme symbolique : Memnons, Isis et Osiris. - Le 

Sphinx. 


Au premier degre de l’art, nous sommes partis de la confusion et de 
V identity du fond et de la forme, de L esprit et de la nature. Ensuite, la fonne et 
le fond se sont separes et opposes. L’imagination a cherche vainement a les 
combiner, et n’est parvenue qu’a faire eclater leur disproportion. Pour que la 
pensee soit libre, il faut qu’elle s’affranchisse et se depouille de la forme 
materielle ; qu’elle la detruise. Le moment de la destruction, de la negation ou 
de l’aneantissement, est done necessaire pour que l’esprit arrive a prendre 
conscience de lui-meme et de sa spirituality. Cette idee de la mort comme 
moment de la nature divine est deja dans la religion indienne ; mais ce n’est 
qu’un changement, une transformation et une abstraction. Les dieux 
s’aneantissent et rentrent les uns dans les autres, et tous a leur tour dans un 
seul etre, Brahman, l’etre universel. Dans la religion persane, les deux 
principes negatif et positif, Onnuzd et Ahriman, existent separement et restent 
separes. Or ce principe de la negation, de la mort et de la resurrection, comme 
moments et attributs de la nature divine, constitue le fond d’une religion 
nouvelle ; cette pensee y est exprimee par les formes de son culte, et apparait 
dans toutes ses conceptions et ses monuments. C’est le caractere fondamental 
de l’art et de la religion de V Egypte. La glorification de la mort et de la 
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souffrance comme aneantissement de la nature sensible, apparait deja dans la 
conscience des peuples, dans les cultes de l’Asie Mineure, de la Phrygie et de 
la Phenicie. 

Mais si la mort est un moment necessaire dans la vie de l’absolu, il ne 
reste pas dans cet aneantissement ; c’est pour passer a une existence 
superieure, pour arriver, apres la destruction de 1’ existence visible, par la 
resurrection a l’immortalite divine. La mort n’est que la naissance d’un 
principe plus eleve et le triomphe de 1’ esprit. 

Des lors, la forme physique, dans l’art, perd sa valeur par elle-meme et son 
existence independante. En outre, le combat de la forme et de l’idee doit 
cesser. La forme se subordonne a l’idee. Cette fermentation de l’imagination 
qui produit le fantastique s’apaise et se calme. Les conceptions precedentes 
sont remplacees par un mode de representation enigmatique, il est vrai, mais 
superieur, et qui nous offre le vrai caractere du symbole. 

L’idee commence a s’affermir. De son cote, le symbole prend une forme 
plus precise ; le principe spirituel s’y revele plus clairement et se degage de la. 
nature physique, quoiqu’il ne puisse encore apparaitre dans toute sa clarte. 

A cette idee de l’art symbolique repond le mode de representation 
suivant : d’abord les formes et les actions humaines expriment autre chose 
qu’elles-memes ; elles revelent le principe divin par les qualites qui ont avec 
lui une reelle analogic. Les phenomenes et les lois de la nature qui, dans les 
divers regnes, represented la vie, la naissance, V accroissement, la mort et la 
renaissance des etres, sont de preference employes. Tels sont la germination 
et 1 ’accroissement des plantes, les phases du cours du soleil, la succession des 
saisons, les phenomenes de l’accroissement et de la decroissance du Nil, etc. 
Ici, a cause de la ressemblance reelle et des analogies naturelles, le fantastique 
est abandonne. On remarque un choix plus intelligent des formes 
symboliques. C’est une imagination qui deja sait se regler et se maitriser, qui 
montre plus de calme et de raison. 

Ici done apparait une conciliation plus haute de l’idee et de la fonne, et en 
meme temps une tendance extraordinaire pour l’art, un penchant irresistible 
qui se satisfait d’une maniere toute symbolique, mais superieure aux modes 
precedents. C’est la tendance propre vers l’art et principalement vers les arts 
figuratifs. De la la necessity de trouver et de faconner une forme, un embleme 
qui exprime l’idee et lui soit subordonne, de creer une oeuvre qui revele a 
l’esprit une conception generale, d’offrir un spectacle qui montre que ces 
formes ont ete choisies a dessein pour exprimer des idees profondes. 

Cette combinaison emblematique ou symbolique peut s’effectuer de 
plusieurs manieres. L’expression la plus abstraite est le nombre. La 
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symbolique des nombres joue un tres grand role dans l’art egyptien. Les 
nombres sacres reviennent sans cesse dans les escaliers, les colonnes, etc. Ce 
sont ensuite des figures symboliques tracees dans l’espace, les detours du 
labyrinthe, les danses sacrees, qui represented les mouvements des corps 
celestes. A un degre plus eleve, se place la forme humaine, deja faconnee avec 
une plus haute perfection que dans l’lnde. Un symbole general resume l’idee 
principale : c’est le Phenix , qui se consume lui-meme et renait de ses cendres. 

Dans les mythes qui servent de transition, comme ceux de l’Asie Mineure, 
dans le mythe d’Adonis pleure par Venus, dans celui de Castor et Pollux et 
dans la fable de Proserpine, cette idee de la mort et de la resurrection est deja 
tres apparente. 

Mais c’est surtout l’Egypte qui a symbolise cette idee. L’Egypte est la 
terre du symbole. Les problemes, toutefois, restent non resolus. Les enigmes 
de l’art egyptien etaient des enigmes pour les Egyptiens eux-memes. 

Quoi qu’il en soit, en Orient, les Egyptiens sont le peuple veritablement 
artiste, ils montrent une activite infatigable pour satisfaire ce besoin de 
representation symbolique qui les tourmente. Mais leurs monuments restent 
mysterieux et muets : 1’ esprit n’a pas encore trouve la forme qui lui est 
propre ; il ne sait pas encore parler le langage clair et intelligible de l’esprit. 
C’est surtout un peuple architecte : il a fouille le sol, creuse des lacs, et, dans 
son instinct de l’art, il a eleve a la clarte du jour de gigantesques constructions, 
execute, au-dessous du sol des ouvrages egalement immenses. C’etait 
l’occupation, la vie de ce peuple, qui a couvert le pays de ses monuments, 
nulle part en aussi grande quantite et sous des formes aussi variees. 

Si l’on veut caracteriser d’une maniere plus precise les monuments de 
V art egyptien et en penetrer le sens, on y decouvre les aspects suivants : 

1° L’idee principale, V idee de la mort, est concue comme un moment de la 
vie de l’esprit, non comme principe du mal ; c’est l’oppose du dualisme 
persan. Ce n’est pas non plus l’absorption des etres dans l’Etre universel, 
comme dans la religion indienne. L 'invisible conserve son existence et sa 
personnalite ; il conserve meme sa forme physique. De la les embaumements, 
le culte des morts. Il y a plus : l’imagination s’eleve plus haut que cette duree 
visible. Chez les Egyptiens, pour la premiere fois, apparait la distinction nette 
de fame et du corps, et le dogme de Yimmortalite. Cette idee, toutefois est 
encore imparfaite, car ils accordent une egale importance a la duree du corps 
et a celle de fame. 

Telle est la conception qui sert de base a fart egyptien et qui se traduit 
sous une multitude de formes symboliques. C’est dans cette idee qu’il faut 
chercher le sens des oeuvres de V architecture egyptienne : deux mondes, le 
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monde des vivants et celui des morts ; deux architectures, l’une a la surface du 
sol, 1’ autre souterraine. Les labyrinthes, les tombeaux, et surtout les 
pyramides, represented cette idee. 

La pyramide, image de l’art symbolique, est une espece d’enveloppe, 
taillee en forme de cristal, qui cache un objet mystique, un etre invisible. De la 
aussi le cote exterieur superstitieux du culte, exces difficile a eviter, 
l’adoration du principe divin dans les animaux, culte grossier qui n’est meme 
plus symbolique. 

2° L ’ecriture hieroglyphique, autre forme de l’art egyptien, est elle-meme 
en grande partie symbolique, puisqu’elle fait connaitre les idees par des 
images empruntees a la nature et qui ont quelque analogic avec ces idees. 

3° Mais un defaut se trahit surtout dans les representations de la forme 
humaine. En effet, si une force mysterieuse et spirituelle s’y revele, ce n’est 
pas la vraie personnalite. Le principe interne manque, faction et l’impulsion 
viennent du dehors. Telles sont les statues de Memnon, qui ne s’animent, 
n’ont une voix et ne rendent un son que frappees par les rayons du soleil. Ce 
n’est pas la voix humaine qui part du dedans et resonne de fame ; ce principe 
libre qui anime la forme humaine reste ici cache, enveloppe, muet, sans 
spontaneity propre, et ne s’anime que sous f influence de la nature. 

Une forme superieure est celle du mythe d’ Osiris, du dieu egyptien par 
excellence, de ce dieu qui est engendre, nait, meurt et ressuscite. Dans ce 
mythe, qui offire des sens divers, a la fois physique, historique, moral et 
religieux ou metaphysique, se montre la superiority de ces conceptions sur 
celles de fart indien. 

En general, dans fart egyptien se revele un caractere plus profond, plus 
spirituel et plus moral. La forme humaine n’est plus une simple 
personnification abstraite. La religion et fart font effort pour se spiritualiser ; 
ils n’atteignent pas a leur but, mais ils f entrevoient et y aspirent. De cette 
imperfection nait l’absence de liberte dans la forme humaine. La figure 
humaine reste encore sans expression, colossale, serieuse, petrifiee. Ainsi 
s’expliquent ces attitudes des statues egyptiennes, les bras roides, serres contre 
le corps, sans grace, sans mouvement et sans vie, mais absorbees dans une 
pensee profonde, et pleines de serieux. 

De la aussi la complication des elements et des symboles qui 
s’entremelent et se reflechissent les uns dans les autres ; ce qui indique a la 
fois la liberte de l’esprit, mais aussi une absence de clarte et de mesure. De la 
le caractere obscur, enigmatique de ces symboles qui feront toujours le 
desespoir des savants, enigmes pour les Egyptiens eux-memes. Ces emblemes 
renferment une multitude de sens profonds. Ils restent la coniine un 
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temoignage des efforts infructueux de l’esprit pour se comprendre lui-meme ; 
symbolisme plein de mysteres, vaste enigme representee par un symbole qui 
resume toutes ces enigmes, le Sphinx. Cette enigme, l’Egypte la proposera a la 
Grece, qui elle-meme en fera le probleme de la religion et de la philosophie. 
Le sens de cette enigme, jamais resolue et qui se resout sans cesse, c’est 
Yhomme. Connais-toi toi-meme, telle est la maxime que la Grece inscrivit sur 
le fronton de ses temples, le probleme qu’elle pose a ses sages, comme le but 
meme de la sagesse 1 . 


On peut s’etonner de ne pas voir, dans cette revue des principales formes de Part oriental, 
au moins mentionne V art chinois. C’est que, suivant Hegel, Part, les beaux-arts, a 
proprement parler, n’existent pas pour les Chinois. L’esprit de ce peuple lui parait 
antiartistique et prosa'ique. Voici comment il caracterise Part chinois dans sa Philosophie 
de I’histoire : « Ce peuple, en general, a un rare talent d’imitation, qui s’est exerce non 
seulement dans les choses de la vie joumaliere, mais aussi dans Part. II n’est pas encore 
parvenu a representer le beau comme beau. Dans la peinture, il lui manque la perspective 
et les ombres ; il copie bien les images europeennes comme tout le reste. Un peintre 
chinois sait exactement combien il y a d’ecailles sur le dos d’une carpe, combien une 
feuille offre de decoupures ; il connait parfaitement la forme des arbres et la courbure de 
leurs rameaux ; mais le sublime, P ideal et le beau ne sont pas du domaine de son art et de 
son habilete. ( Vorlesungen iiber die Philosophie der Geschichte, p. 137) C. B. 
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CHAPITRE II 

LA SYMBOLIQUE DU SUBLIME 


I. Le Pantheisme de Part. 


1° Poesie indienne. - 2° Poesie mahometane. - 3° Mystique chretienne. 
retour a la table des matieres 


La clarte sans enigmes de l’esprit qui se developpe d’une maniere 
conforme a sa nature est le but vers lequel tend Part symbolique. Ce but ne 
peut etre atteint qu’autant que Dieu apparaitra comme separe du monde 
sensible. Cette purification de l’esprit et cette separation expresse du monde 
sensible, nous devons les chercher d’abord dans le sublime, qui eleve l’absolu 
au-dessus de toute existence visible. 

Le sublime, comme Kant Pa decrit, c’est la tentative d’exprimer Pinfini 
dans le fini, sans trouver aucune forme sensible qui soit capable de le 
representer. C’est Pinfini manifesto sous une forme qui, faisant eclater cette 
opposition, revele la grandeur incommensurable de Pinfini comme depassant 
toute representation prise dans le fini. 

Or, ici, deux points de vue sont a distinguer : ou Pinfini est l’Etre absolu 
congu par la pensee comme la substance immanente des etres ; ou c’est l’Etre 
infini comme distinct des etres du monde reel, mais s’elevant au-dessus d’eux 
de toute la distance qui separe Pinfini du fini, de sorte que, compares a lui, 
ceux-ci ne sont plus qu’un pur neant. Dieu est ainsi purifie de tout contact, de 
toute participation avec l’existence sensible, qui disparait et s’aneantit en sa 
presence. 

Au premier point de vue repond le pantheisme oriental. Le pantheisme 
appartient principalement a l’Orient. La domine la pensee d’une unite absolue 
comme Dieu, et de toutes choses comme renfermees dans cette unite. 

Ainsi le principe divin est represente comme immanent dans les objets les 
plus divers, dans la vie et la mort, dans les montagnes, la mer, etc. C’est en 
meme temps l’excellent, le superieur en toutes choses. D’un autre cote, par 
cela meme que l’unite est tout, qu’elle n’est pas plus ceci que cela, qu’elle se 
retrouve dans toutes les existences, les individuality et les particularity se 
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detriment ou s’effacent. L’Un est toutes les individuality reunies, qui fonnent 
cet ensemble visible. 

Une pareille conception rie peut etre exprimee que par la poesie et non par 
les arts figuratifs, parce que ceux-ci represented aux yeux, comme presente et 
permanente, la realite determinee et individuelle qui, au contraire, doit 
disparaitre en face de la substance unique. La ou le pantheisme est pur, il 
n’admet aucun art figuratif comme son mode de representation. 


retour a la table des matieres 


I. Comme principal exemple d’une pareille poesie pantheistique, nous 
pouvons encore indiquer la poesie indienne, qui, outre son caractere 
fantastique, a aussi represente ce cote d’une maniere brillante. 

Les Indiens, en effet, comme nous l’avons vu, partent de l’etre universel et 
de 1 ’unite la plus abstraite, qui ensuite se developpe dans des dieux 
determines, la Trimourti, Indra, etc. Mais l’existence determinee ne se 
maintient pas, elle se laisse de nouveau dissoudre. Les dieux inferieurs 
s’ absorbent dans les superieurs et ceux-ci dans Brahman. Ici il est deja 
manifeste que cet etre universel constitue la base immuable et identique de 
toute existence. En effet les Indiens, dans leur poesie, montrent la double 
tendance, d’un cote a exagerer les proportions de la forme reelle, afin qu’elle 
paraisse mieux repondre a l’idee de l’infini, de l’autre a laisser toute existence 
determinee s’effacer devant l’unite abstraite de l’absolu. Neanmoins, on voit 
aussi apparaitre chez eux la forme pure de la representation pantheistique au 
point de vue de 1’ imagination, celle qui consiste a faire ressortir l’immanence 
de la substance divine dans tous les etres particuliers. 

On pourrait trouver sans doute dans cette conception plus de ressemblance 
avec l’unite immediate du reel et du divin qui caracterise la religion des 
Parses ; mais chez les Parses, YUn, le bien supreme, est lui-meme une 
existence physique, la lumiere. Chez les Indiens, au contraire, YUn, Brahman, 
est seulement l’etre sans formes qui, lorsqu’il en a pris une, les prend toutes. 
Manifeste dans une multiplicite d’ existences individuelles, il donne lieu a ce 
mode de representation pantheistique. Ainsi, par exemple, il est dit de 
Krischna ( Bhagavad-Gita , Lect. viii, 4° sect.) : « La terre, l’eau, le vent, Pair 
et le feu, 1’ esprit, la raison et la personnalite sont les huit elements constitutifs 
de ma puissance naturelle. Cependant reconnais en moi une essence plus haute 
qui vivifie la terre et soutient le monde. En elle tous les etres ont leur origine. 
Ainsi, sache-le bien, je suis 1’ origine de cet univers et sa destruction. En 
dehors de moi, il n’y a rien au-dessus de moi. Tout ce vaste ensemble d’etres 
se rattachent a moi comme une rangee de perles au 111 qui les retient. Je suis la 
vapeur dans l’eau, la lumiere dans le soleil et dans la lune, le mot mystique 
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dans les Saintes Ecritures, dans l’homme la force virile, le doux parfum dans 
la terre, l’eclat de la flamme, la vie dans tous les etres, la contemplation dans 
les solitaires. Dans les etres vivants je suis la force vitale, dans le sage la 
sagesse, la gloire dans les homines illustres. Toutes les existences veritables, 
visibles ou invisibles, precedent de moi. Je ne suis pas en elles, mais elles sont 
en moi. L’univers entier est ebloui de mes attributs, et connais-moi bien : je 
suis immuable. II est vrai, l’illusion divine, Maya, me seduit moi-meme. II est 
difficile de la surmonter ; elle me suit, mais je triomphe d’elle. » - Dans ce 
passage, 1’ unite de la substance universelle est exprimee de la maniere la plus 
frappante, aussi bien comme immanente dans tous les etres de la nature que 
comme s’elevant au-dessus d’eux par son caractere infini. 

C’est de la meme maniere que Krischna dit de lui-meme qu’il est toujours 
dans les diverses existences ce qu’il y a de plus excellent (Lect. x, 21) : 
« Parmi les etoiles je suis le soleil qui darde ses rayons ; parmi les planetes, la 
lune ; parmi les livres saints, le livre des cantiques ; parmi les sens, le sens 
interieur ; le Merou parmi les montagnes ; parmi les animaux, le lion ; parmi 
les lettres de 1’ alphabet, la voyelle a ; parmi les saisons, la saison des fleurs, le 
printemps, etc. » 

Cette enumeration de ce qu’il y a de meilleur en tout, cette simple 
succession de formes qui doivent sans cesse exprimer la meme chose, malgre 
la richesse d’imagination qui parait d’abord s’y deployer, n’en est pas moins 
monotone au plus haut degre, et, en somine, vide et fatigante, precisement 
parce que l’idee est toujours la meme. 


retour a la table des matieres 


II. Le pantheisme oriental a ete developpe d’une maniere plus elevee, plus 
profonde et plus fibre dans le mahometisme, et en particulier par les Perses 
mahometans. 

Ici se presente, principalement du cote du poete, un caractere particulier. 

En effet, tandis que le poete cherche a voir et voit reellement le principe 
divin en toutes choses, et qu’il abandonne ainsi sa propre personnalite, il sent 
d’autant mieux Dieu present au fond de son ame ainsi agrandie et delivree. Par 
la nait en lui cette serenite interieure, cette ivresse de bonheur et de felicite 
propre a 1’ Oriental, qui, en se degageant des liens de 1’ existence particuliere, 
s’absorbe dans l’eternel et l’absolu, et reconnait en tout son image ou sa 
presence. Une pareille disposition a de l’affinite avec le mysticisme. Sous ce 
rapport, on doit citer avant tout Dschelaleddin-Rumi, qui nous fournit les plus 
beaux exemples. L’ amour de Dieu, avec lequel l’homme s’identifie par un 
abandon illimite, qu’il contemple seul dans toutes les parties de l’univers, 
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auquel il rapporte et ramene tout, constitue ici comme le centre d’ou 
rayonnent toutes les idees, tous les sentiments dans les diverses regions que 
parcourt [’imagination du poete. 

Dans le sublime proprement dit, les objets les plus eleves et les fonnes les 
plus parfaites ne sont employes que comme un ornement de Dieu, ne servent 
qu’a reveler sa puissance et sa majeste, parce qu’ils ne sont mis sous nos yeux 
que pour le celebrer comme souverain de toutes les creatures. Dans le 
pantheisme, au contraire, 1’ immanence de Dieu dans les objets eleve 
l’existence reelle, le monde, la nature et l’homme, a une dignite propre et 
independante. La vie de l’esprit, communiquee aux phenomenes de la nature 
et aux relations humaines, anime et spiritualise toutes ces choses ; elle 
constitue un rapport tout particulier de la sensibilite et de Lame du poete avec 
les objets qu’il chante. Son coeur, penetre et rempli de la presence divine, dans 
un calme inalterable et une harmonie parfaite, se sent dilate, agrandi. II 
s’identifie en imagination avec l’ame des choses, avec les objets de la nature 
qui le frappent par leur magnificence, avec tout ce qui lui parait digne de 
louange et d’ amour. II goute ainsi une felicite interieure, plonge qu’il est dans 
l’extase et le ravissement. La profondeur du sentiment romantique dans 
l’Occident montre, il est vrai, le meme caractere d’union sympathique avec la 
nature ; mais, dans la poesie du nord, l’ame est plus malheureuse et moins 
libre, elle renferme plus de desirs et d’ aspirations ou bien elle reste concentree 
en elle-meme, toute occupee de soi ; elle est d’une sensibilite susceptible que 
tout blesse et irrite. Une pareille sentimentalite comprimee, obscure se fait 
remarquer dans les chants populaires des nations barbares. 

Celle, au contraire, que caracterisent la liberte et la felicite interieure, est 
propre aux Orientaux, principalement aux Perses mahometans. Ceux-ci 
abandonnent pleinement et avec joie leur personnalite, pour s’idcntificr avec 
tout ce qui est beau et digne d’ admiration, comme avec Dieu meme ; et 
cependant, au milieu de cet abandon, ils savent conserver leur liberte et le 
calme interieur vis-a-vis du monde qui les environne. Ainsi, dans l’ardeur 
brulante de la passion, nous voyons apparaitre la felicite la plus expansive et 
la parrhesie du sentiment revelee dans une richesse inepuisable d’images 
brillantes et pompeuses. Partout resonne l’accent de la joie, du bonheur et de 
la beaute. En Orient, si l’homme souffre et est malheureux, il prend cela 
comme un arret irrevocable du sort. Il reste la, ferine en lui-meme, sans 
paraitre accable, insensible, sans tristesse ni melancolie. Dans les poesies de 
Hafiz, nous trouvons beaucoup de chants elegiaques ; mais il reste dans la 
douleur aussi insouciant que dans le bonheur. Il dit, par exemple, quelque 
part : « Pour rendre grace au ciel qui te fait jouir de la presence de ton ami, 
semblable au cierge, consume-toi dans la douleur, et cependant que ta joie 
n’en soit pas troublee. » Le cierge apprend a rire et a pleurer a la fois. Il sourit 
par la lumiere sereine de sa flamme, tandis qu’il fond en larmes brulantes. 
C’est aussi le caractere de toute cette poesie. 
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Pour donner quelques images d’un genre plus special, les fleurs et les 
pierreries, et particulierement la rose et le rossignol, jouent un grand role dans 
la poesie des Perses. Cette animation de la rose et l’amour du rossignol ici 
reviennent souvent dans les vers de Hafiz. « Parce que tu es la sultane de la 
beaute, dit-il, garde-toi de dedaigner 1’ amour du rossignol. » Lui-meme parle 
du rossignol de son propre coeur. Nous, au contraire, lorsqu’il s’agit, dans nos 
poesies, de la rose, du rossignol, du vin, etc., nous le faisons dans un sens tout 
different et plus prosaique. La rose n’est donnee que comme omement : 
« couronne de roses, etc. ; » ou si nous entendons le rossignol, son chant ne 
fait qu’eveiller en nous des sentiments. Nous buvons le vin, et nous disons 
qu’il chasse les soucis. Mais chez les Perses la rose n’est pas un simple 
ornement ; ce n’est pas seulement une image, un symbole. Elle apparait elle- 
meme au poete comme un etre anime : c’est une amante, une fiancee. II 
penetre en imagination dans l’ame de la rose. Le meme caractere, qui revele 
un pantheisme brillant, se montre dans les poesies persanes les plus modemes. 

Goethe aussi, en opposition avec le caractere melancolique et de 
sensibilite concentree qui distingue les poesies de sa jeunesse, a eprouve, dans 
une epoque plus avancee, cette serenite pleine d’ abandon ; et, meme dans sa 
vieillesse, comme penetre du souffle de l’Orient, l’ame remplie d’une 
immense felicite, il s’est abandonne, dans la chaleur de l’inspiration poetique, 
a cette liberte de sentiment qui conserve une charmante insouciance meme 
dans la polemique. 

Les divers chants dont se compose son Divan-occidento-oriental ne sont 
ni des jeux d’esprit, ni d’insignifiantes poesies d’agrement, ni des vers de 
societe ; ils ont ete inspires par un fibre sentiment, plein de grace et 
d’ abandon. Lui-meme les appelle, dans son chant a Suleika, « des perles 
poetiques ; ton amour, semblable aux dots de la mer, les a jetees sur le rivage 
desert de ma vie ; elles ont ete recueillies d’une main soigneuse et rangees sur 
une parure d’or artistement travaillee. » - « Prends-les, » dit-il a sa bien- 
aimee, « suspends-les a ton cou, sur ton sein, ces gouttes de rosee d’Allah. 
muries dans un modeste coquillage. » 


retour a la table des matieres 


ill. Quant a la veritable unite pantheistique, celle qui consiste dans l’union 
de l’ame avec Dieu, comme present au fond de la conscience, cette forme 
subjective se trouve en general, dans la mystique, telle qu’elle s’est 
developpee au sein du christianisme. Nous nous contenterons de citer, comme 
exemple, Angelus Silesius, qui a exprime la presence de Dieu en toutes 
choses, la reunion de l’ame a Dieu, celle de Dieu a l’ame humaine, avec une 
etonnante hardiesse d’idees et une grande profondeur de sentiment. II deploie 
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dans ses images une prodigieuse puissance de representation mystique. Le 
pantheisme oriental, au contraire, developpe plutot la conception d’une 
substance universelle dans toutes les apparences visibles, et 1’ abandon de 
Fhomme, qui, a mesure qu’il renonce a lui-meme, sent son ame s’agrandir, se 
delivrer des liens du fini, et arrive a la felicite supreme en s’identifiant avec ce 
qu’il y a de grand, de beau et de divin dans l’univers. 


II L’art du sublime. - Poesie hebrai'que. 


1° Dieu createur et maitre de l’univers- 2° Le monde fini depouille de tout caractere 
divin. - 3° Position de Fhomme vis-a-vis de Dieu. 


retour a la table des matieres 

Mais le veritable sublime, c’est celui qui est represente par la poesie 
hebrai'que. Ici, pour la premiere fois, Dieu apparait veritablement comme 
esprit, comme V Et re invisible, en opposition avec la nature. D’un autre cote, 
l’univers entier, rnalgre la richesse et la magnificence de ses phenomenes, 
compare a l’Etre souverainement grand, n’est rien par lui-meme. Simple 
creation de Dieu, soumis a sa puissance, il n’existe que pour le manifester et le 
glorifier. 

Telle est l’idee qui fait le fond de cette poesie, dont le caractere est le 
sublime. Dans le beau, l’idee perce a travers la realite exterieure dont elle est 
Tame, et elle forme avec elle une harmonieuse unite. Dans le sublime, la 
realite visible, ou se manifeste Tinfini, est rabaissee en sa presence. Cette 
superiorite, cette domination de Tinfini sur le fini, la distance infinie qui les 
separe, voila ce que doit exprimer Tart du sublime. C’est Tart religieux, Tart 
saint par excellence ; son unique destination est de celebrer la gloire de Dieu. 
Ce role, la poesie seule peut le remplir. 

I. L’idee dominante de la poesie hebrai'que, c’est Dieu comme maitre du 
monde, Dieu dans son existence independante et son essence pure, 
inaccessible aux sens et a toute representation sensible qui ne repondrait pas a 
sa grandeur. Dieu est le createur de Tunivers. Toutes ces idees grossieres sur 
la generation des etres font place a celle de la creation spirituelle : « Que la 
lumiere soit, et la lumiere fut. » Ce mot indique la creation par la parole, 
expression de la pensee et de la volonte. 

II. La creation prend alors un nouvel aspect : la nature et l’homme ne sont 
plus divinises. A Tinfini s’ oppose nettement le fini, qui ne se confond plus 
avec le principe divin, comme dans les conceptions symboliques des autres 
peuples. Les situations et les evenements se dessinent plus clairement. Les 
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caracteres prennent un sens plus fixe, plus precis. Ce sont des figures 
humaines qui n’offrent plus rien de fantastique et d’etrange ; elles sont 
parfaitement intelligibles et se rapprochent de nous. 

ill. D’un autre cote, malgre son impuissance et son neant, l’homme obtient 
ici une place plus libre et plus independante que dans les autres religions. Le 
caractere immuable de la volonte divine fait naitre l’idee de la loi, a laquelle 
l’homme doit obeir. Sa conduite devient eclairee, fixe, reguliere. La 
distinction parfaite de l’humain et du divin, du fini et de l’infini, amene celle 
du bien et du mal et pennet un choix eclaire. Le merite et le demerite en sont 
la consequence. Vivre selon la justice en accomplissant la loi, voila le but de 
l’existence humaine, et il met l’homme en rapport direct avec Dieu. La est le 
principe et l’explication de toute sa vie, de son bonheur et de ses malheurs. 
Les evenements de la vie sont consideres comine des bienfaits, des 
recompenses, ou comme des epreuves et des chatiments. 

La aussi apparait le miracle. Ailleurs, tout est prodigieux et, par 
consequent, rien n’est miraculeux. Le miracle suppose une succession 
reguliere, un ordre constant et une interruption a cet ordre. Mais la creation 
tout entiere est un miracle perpetuel, destine, a servir a la glorification et a la 
louange de Dieu. 

Telles sont les idees qui sont exprimees avec tant d’eclat, d’elevation et de 
poesie dans les Psaumes, exemples classiques du veritable sublime, dans les 
Prophetes et dans les livres saints en general. Cette reconnaissance du neant 
des choses, de la grandeur et de la toute-puissance de Dieu, de l’indignite de 
l’homme en sa presence, les plaintes, les lamentations, le cri de fame vers 
Dieu, en forment le pathetique et la sublimite* 


Poesie des Arabes — « Apres le sublime, nous pouvons mentionner, d’une maniere 
incidente, une autre conception qui s’est developpee en Orient. En opposition avec l’idee 
d’un dieu unique et de sa toute-puissance se manifeste le sentiment de la liberte et de Yin 
dependance personnelle, autant, du reste, que l’Orient peut permettre le developpement 
d’une pareille tendance. Nous devons la cherchcr principalement chez les Arabes. 
L’Arabe, dans ses brulants deserts, au milieu de cette immense mer de sable, le ciel pur 
au-dessus de sa tete, est force par la nature a ne rien attendre que de son propre courage et 
de la valcur de son bras, ainsi que de ses moyens de conservation, ses chameaux ; son 
cheval, sa lance et son epee. Ici se manifeste, par opposition a la mollesse indienne et a 
l’abandon de soi-meme, aussi bien qu’au pantheisme mahometan plus moderne, la 
dedaigneuse independance du caractere personnel, avec un esprit qui laisse aux objets 
leur realite limitee et leur caractere determine. A cette independance de 1’ individuality qui 
commence a se montrer, se joignent V amide fondee sur un choix libre, Vhospitalite, la 
noblesse d’ame et Televation des sentiments ; de merne aussi le plaisir infini de la 
vengeance, le souvenir ineffafable de la haine qui se satisfait avec une implacable 
passion et une cruaute parfaitement reflechie. Tout ce qui se produit sur ce terrain porte 
une couleur toute naturelle et humaine. Ce sont des actes de vengeance, des traits 
d’amour, de grandeur d’ame et de devouement, d’ou le fantastique et le merveilleux sont 
bannis. Tout y est developpe dans un ordre fixe et determine, selon l’enchainement 
necessaire des choses. Au reste, cette maniere de considerer les objets reels, de les 


Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Esthetique, tome premier (1835, posth.) 121 


ramener a une mesure fixe, de les envisager dans leur force fibre, et non par leur cote 
utile et prosa'ique, nous la trouvons deja chez les Hebreux. L’independance energique du 
caractere, l’aprete sauvage de la haine et la soif de la vengeance, se rencontrent dans la 
nationality juive a son origine. Ici cependant se fait remarquer une difference : les 
phenomenes de la nature, auxquels sont empruntees les images les plus fortes, sont 
decrits moins pour eux-memes que pour manifester la puissance de Dieu, vis-a-vis duquel 
ils perdent toute valeur propre. De meme aussi la haine et la vengeance ne paraissent pas 
personnelles ; elles se rapportent au service de Dieu, comme haine et vengeance 
nationales contre tous les peuples etrangers. Sans parlcr des derniers psaumes, c’est ainsi 
que les prophetes souhaitent et invoquent souvent le malheur et la mine des autres 
nations ; et il n’est pas rare que l’energie de leur langage soit empruntee a ce sentiment 
qui se repand en imprecations et en anathemes. » 
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CHAPITRE III 


LA SYMBOLIQUE REFLECHIE 
OU 

LA FORME DE L’ART DONT LA BASE EST LA COMPARAISON. 
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I. Sous le nom de symbolique reflechie, on doit entendre une forme de l’art 
ou non seulement 1 ’ idee est comprise en elle-meme, mais expressement posee 
comrne distincte de la forme sensible qui la represente. Dans le sublime, elle 
parait aussi independante de cette forme ; mais ici le rapport des deux 
elements n’est plus, comme au degre precedent, un rapport fonde sur la nature 
merne de l’idee ; c’est, plus ou moins, le resultat d’une combinaison 
accidentelle, qui depend de la volonte du poete, de la profondeur de son esprit, 
de la verve de son imagination ou de son genie d’ invention. Celui-ci peut 
partir soit d’un phenomene sensible et lui preter lui-meme un sens spirituel en 
profitant de quelque analogie, soit d’une conception ou d’une idee, pour la 
revetir d’une forme sensible ; ou simplement il met une image en rapport avec 
une autre a cause de leur ressemblance. 

Ce mode de combinaison se distingue done de la symbolique naive et qui 
n’a pas conscience d’elle-meme, en ce que l’artiste connait parfaitement l’idee 
qu’il veut developper, aussi bien que 1’ image dont il se sert sous forme de 
comparaison ; c’est aussi avec reflexion, de propos delibere, qu’il reunit les 
deux termes d’apres la ressemblance qu’il a trouvee en eux. Ce genre differe 
du sublime : 1° en ce que la distinction des deux elements et leur parallele sont 
plus ou moins formellement exprimes ; 2° en ce que ce n’est plus Yabsolu qui 
est le fond de la representation, mais quelque objet fini. Aussi le contraste 
d’ou nait le sublime disparait par la meme ; il est remplace par un rapport qui, 
malgre la separation des deux termes, se rapproche plutot de celui que le 
symbole naif et primitif etablit a sa maniere. 

Ainsi ce n’est plus l’absolu, Vetre infini, que ces formes expriment. Les 
idees representees sont empruntees au cercle du fini. Dans la poesie sacree, au 
contraire, l’idee de Dieu est la seule qui ait un sens par elle-meme ; les etres 
crees sont, en face de lui, des existences passageres, un pur neant. 

Pour trouver son image fidele et son tenne de comparaison dans ce qui est 
en soi limite, fini, l’idee doit etre elle-meme d’une nature finie. 

D’ailleurs, bien que l’image soit etrangere a l’idee et choisie 
arbitrairement par le poete, la similitude fait une loi de leur conformite 
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relative. II ne reste done plus du sublime, dans cette fonne de l’art, qu’un seul 
trait : c’est que 1’ image, au lieu de representer veritablement l’objet ou l’idee 
en eux-memes et dans leur realite, ne doit en foumir qu’une ressemblance ou 
une comparaison. 

Aussi cette forme de l’art constitue un genre inferieur en soi, quoique 
complet. II ne s’agit que de trouver et de decrire quelque objet sensible ou une 
conception prosa'ique dont l’idee doit etre expressement distinguee de l’image. 
De plus, dans les ouvrages d’art qui sont formes tout d’une piece, ou dont 
1’ ensemble offre un tout hannonique, cornme les productions de l’art classique 
ou romantique, une pareille oeuvre de comparaison ne peut servir que 
d’ornement et d’accessoire. 

Si done nous considerons cette forme de l’art, dans son ensemble, cornme 
tenant a la fois du sublime et du symbole, du premier puisqu’il offre la 
separation de l’idee et de la forme, du second puisque le symbole offre la 
combinaison des deux termes reunis en vertu de leur affmite, ce n’est pas 
qu’on doive la regarder cornme une fonne plus elevee de l’art ; c’est plutot un 
mode de conception clair, il est vrai, mais superficiel, qui, limite dans son 
objet, plus ou moins prosa'ique dans sa forme, s’ecarte de la profondeur 
mysterieuse du symbole et de 1’ elevation du sublime pour tomber au niveau de 
la pensee commune. 

ii. division. - Quant au mode de division dans cette sphere, cornme il 
s’agit toujours d’une idee a laquelle se rapporte une image sensible, bien que 
l’idee soit la chose principale, il y a toujours ici une distinction qui doit nous 
servir de base, c’est que tantot l’un tantot l’autre des deux elements est place 
le premier et sert de point de depart. Des lors nous pouvons etablir deux 
degres principaux : 

1° Dans le premier cas, V image sensible, que ce soit un phenomene de la 
nature ou une circonstance empruntee a la vie humaine, constitue a la fois le 
point de depart et le cote essentiel de la representation. Cette image, il est vrai, 
n’est offerte qu’a cause de l’idee generale ; mais la comparaison n’y est pas 
expressement annoncee cornme le but que se propose l’artiste. Elle n’est pas 
une simple parure dans une oeuvre qui pourrait se passer de ces ornements ; 
elle a la pretention de former un tout complet par elle-meme. Les especes qui 
appartiennent a ce genre sont : la fable, la parabole, V apologue, le proverbe et 
la metamorphose. 

2° Au deuxieme degre, V idee est le premier terme qui se presente a 
l’esprit, l’image n’est que l’accessoire ; elle n’a aucune independance et nous 
parait entierement soumise a l’idee. Aussi la volonte arbitraire de l’artiste, qui 
a fixe son choix sur cette image et non sur une autre, apparait davantage. Cette 
espece de representation ne peut guere produire des oeuvres d’art 
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independantes ; elle doit se contenter d’incorporer ses formes, comme simples 
accessoires, a d’autres representations de l’art. - Comme ses principales 
especes, on peut admettre : 1 ’enigme, la metaphore, V image et la 
comparaison. 

3° En troisieme lieu, enfin, nous pouvons mentionner, comme appendice, 
la poesie didactique et la poesie descriptive. Dans le premier, en effet, de ces 
genres de poesie, l’idee est developpee en elle-meme, dans sa generality, telle 
que la conscience la saisit dans sa clarte rationnelle. Dans le second, la 
representation des objets sous leur forme sensible est son but a elle-meme ; 
par la se trouvent separes completement les deux elements dont la reunion et 
la fusion parfaite produisent les veritables ouvrages d’art. 

Or la separation des deux elements qui constituent l’oeuvre d’art entraine 
cette consequence que les differentes formes qui trouvent leur place dans ce 
cercle appartiennent presque toutes a l’art qui a pour mode d’ expression la 
parole. La poesie seule, en effet, peut exprimer cette distinction et cette 
independance de l’idee et de la forme ; tandis qu’il est dans la nature des arts 
figuratifs de manifester l’idee dans sa forme exterieure comme telle 1 . 


II semble, d’apres cela, que l’auteur aurait du se bomer a decrire brievement ces especes 
ou formes inferieures de l’art comme transition de l’art symbolique a Part classique. II 
faut avouer que, dans l’ouvrage, la transition est un peu longue. Aussi avons-nous cru 
devoir abreger et rejeter les developpements dans des notes. Ce n’est pas que les details et 
les reflexions sur la fable, I’allegorie, la metaphore manquent d’originalite ou d’interet ; 
mais il eut mieux valu qu’elles eussent figure dans la troisieme partie, a la suite de la 
poesie. Ici elles interrompent la marche de la pensee et font perdre de vue l’ensemble. 

[Note de C. B.] 
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I. Comparaisons qui commencent par l’image sensible. 


1° Fable. - 2° Parabole, proverbe et apologue. - 3° Metamorphoses. 


I. LA FABLE. 
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La fable est la description d’une scene de la nature, prise comme symbole 
qui exprime une idee generate et d’ou l’on tire une lecon morale, un precepte 
de sagesse pratique. Ici ce n’est pas, comme dans la fable mythologique, la 
volonte divine qui se manifeste a l’homme par des signes naturels et leur sens 
religieux : c’est une succession ordinaire de phenomenes d’ou se laisse 
abstraire, d’une maniere tout humaine et toute rationnelle, un principe moral, 
un avertissement, une leson, une regie de prudence, et qui, a cause de cela, 
nous est proposee et mise sous les yeux. 

Telle est la place que nous devons donner ici au genre de fables auquel 
Esope en particulier a donne son nom. 

La vraie fable esopique est la representation d’une scene de la nature 
inanimee ou animee, d’un accident de la vie des animaux, qui n’est pas 
invente a plaisir, mais recueilli avec son caractere original et vrai, par une 
observation fidele. Ce fait est raconte de telle sorte que, mis en rapport avec la 
vie humaine et son cote pratique, la prudence en tire une regie de conduite ou 
une lecon morale. 

1° La premiere condition est done que le fait determine qui doit fournir la 
morale ne soit pas imagine a plaisir ni surtout dans un sens oppose a celui 
dont de pareils incidents se passent dans la nature. - 2° Le recit doit rapporter 
ce fait, non dans sa generality, mais avec son caractere d’ individuality comme 
evenement reel et historique ; ce qui n’empeche pas qu’il ne soit pris pour 
type de tout evenement du meme genre. - 3° Cette forme primitive de la fable 
lui donne la plus grande naivete, parce que le but didactique n’apparait que 
tardivement, non comme premedite et cherche de longue main. Aussi, parmi 
les fables attribuees a Esope, celles qui offrent le plus d’attrait sont cedes qui 
offrent ces caracteres. Mais il est facile de voir que le fabula docet ote de la 
vie au tableau et le rend plus pale. Ou bien alors la morale est si peu d’accord 
avec la fable, que souvent elle en est le contre-pied. Quelquefois on peut tirer 
plusieurs le?ons meilleures que celle qui est donnee. 
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Quant a ce personnage lui-meme, on raconte que c’etait un esclave 
difforme et bossu. II vivait, dit-on, en Phrygie, dans une contree qui marque la 
transition du symbolisme reel, c’est-a-dire de l’etat ou l’homme est encore 
retenu dans les liens de la nature, a une civilisation plus avancee, ou l’homme 
commence a comprendre la liberte de l’esprit et a l’apprecier. Aussi, loin de 
ressembler aux Indiens et aux Egyptiens, qui regardent comine quelque chose 
d’eleve et de divin tout ce qui appartient au regne animal et a la nature en 
general, le fabuliste considere toutes ces choses avec des yeux prosa'iques. II 
n’y voit que des phenomenes dont l’analogie avec ceux du monde moral sert 
uniquement a l’eclairer sur la conduite qu’il doit tenir. Toutefois ses idees ne 
sont que des traits d’ esprit, sans energie ni profondeur, sans inspiration, sans 
poesie ni philosophic. Ses reflexions et ses enseignements sont pleins de sens 
et de sagesse ; mais ils ont quelque chose de recherche et d’etroit. Ce ne sont 
pas les creations libres d’un esprit qui se deploie librement ; il se borne a saisir 
dans les faits que lui fournit elle-meme la nature, dans les instincts et les 
moeurs des animaux, dans de petits incidents journaliers, quelque cote 
immediatement applicable a la vie humaine, parce qu’il n’ose pas exposer 
ouvertement la leson en elle-meme. II se contente de la voder, de la donner a 
entendre ; c’est comme une enigme qui serait toujours accompagnee de sa 
solution. La prose commence dans la bouche d’un esclave ; aussi le genre tout 
entier est prosaique. 

Neanmoins ces anciennes productions de l’esprit humain ont parcouru 
presque tous les ages et tous les peuples. Quel que soit le nombre des 
fabulistes dont puisse se vanter une nation qui possede la fable dans sa 
litterature, ces poesies ne sont, pour la plupart, que des reproductions des 
premieres fables traduites seulement dans le gout de chaque epoque. Ce que 
les fabulistes ont ajoute a la souche hereditaire ou ce qui peut etre considere 
comme de leur invention est reste bien en arriere des conceptions originales. 
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II. LAPARABOLE, LE PROVERBE ET L’APOLOGUE. 

1° La parabole. - Elle ressemble a la fable en ce qu’elle emprunte comme 
elle ses exemples a la vie commune. Elle s’en distingue en ce qu’elle cherche 
de pareils incidents, non dans la nature et dans le regne animal, mais dans les 
actions et les circonstances de la vie humaine, telles qu’elles s’offrent 
communement a tous les yeux. Elle augmente la portee du fait choisi, qui 
parait en lui-meme de peu d’importance ; elle en etend le sens a un interet plus 
general et laisse entrevoir un but plus eleve. 

On peut considerer comme une parabole composee dans un but 
entierement pratique le moyen qu’emploie Cyrus pour triompher des Perses 
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(Herod. I. C. cxxvi). II leur ecrit qu’ils aient a se rendre dans un lieu qu’il leur 
designe, munis de faucilles. La il leur fait defricher, le premier jour, un champ 
couvert d’epines. Le jour suivant, apres les avoir fait reposer et leur avoir fait 
prendre un bain, il les conduit dans une prairie et les traite somptueusement. 
Le festin termine, il leur demande quel jour leur a ete le plus agreable. tous 
repond ent que celui-ci leur fait gouter le bonheur et la joie. « Eh bien ! reprit 
Cyrus, si vous voulez me suivre, les jours semblables se multiplieront pour 
vous sans nombre. Si vous ne voulez pas, attendez-vous a d’innombrables 
fatigues, comine celles d’hier. » 

Il y a quelque analogic entre ces paraboles et celles que nous trouvons 
dans l’Evangile, bien que le sens de ces dernieres soit beaucoup plus profond 
et d’une plus haute generality La parabole du Semeur, par exemple, est un 
recit dont le sujet est peu de chose en lui-meme, et qui n’a d’importance que 
par la comparaison du royaume des cieux. Le sens de cette parabole est une 
idee toute religieuse avec laquelle un accident de la vie humaine presente 
quelque ressemblance ; comine, dans la fable esopique, la vie humaine trouve 
son embleme dans le regne animal. 

L’histoire de Boccace, que Lessing a mise a profit, dans Nathan le Sage, 
pour sa parabole des Trois anneaux, presente un sens d’une pareille etendue. 
Le recit est encore, considere en lui-meme, tout a fait ordinaire ; mais il fait 
allusion aux idees les plus importantes, a la difference et a la purete relatives 
des trois religions judaique, mahometane et chretienne. Il en est de meme, 
pour rappeler les productions les plus recentes du genre, dans les paraboles de 
Goethe. 

2° Le proverbe. - Il forme un genre intermediate dans ce cercle. En effet, 
developpes, les proverbes se changent tantot en fables, tantot en apologues. Ils 
presentent une circonstance empruntee a ce qu’il y a de plus familier dans la 
vie humaine et qui doit etre dans un sens plus general ; par exemple : Une 
main lave I’autre. - Que chacun balaye devant sa porte. - Celui qui creuse 
une fosse pour autrui y tombe lui-meme. - On peut placer egalement ici les 
Maximes. Goethe en a aussi compose, dans ces derniers temps, un grand 
nombre qui sont d’une grace infinie et souvent pleines de profondeur. 

Ce ne sont pas la des comparaisons. L’idee generale et la fonne concrete 
ne sont pas separees et rapprochees. L’idee est immediatement exprimee dans 
1’ image. 

3° L 'apologue. - Il peut etre considere comine une parabole qui se sert 
d’un exemple, non a la maniere d’une comparaison, pour rendre sensible une 
verite generale, mais pour introduire sous ce vetement une maxime qui s’y 
trouve exprimee. Celle-ci est reellement renfennee dans le fait particulier qui 
cependant est raconte simplement comine tel. Dans ce sens, le Dieu et la 
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Bayadere de Goethe peut etre appele au apologue. Nous trouvons ici l’histoire 
chretienne de la Madeleine pecheresse revetue des formes de 1’ imagination 
indienne. La bayadere montre la meme humilite, la meme force d’ amour et de 
foi. Le dieu la soumet a une epreuve, qu’elle supporte d’une maniere parfaite ; 
elle est relevee de ses fautes et rentre en grace. Dans l’apologue, le recit est 
conduit de telle sorte que son issue donne elle-meme la le?on, sans qu’une 
comparaison soit necessaire ; comme, par exemple, dans 1 'Homme qui 
cherche des tresors : « Travaille le jour, le soir fais bonne chere ; la semaine 
est dure, mais les fetes sont joyeuses : que ce soit la pour l’avenir ta devise et 
ton talisman. » 
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III. LES METAMORPHOSES. 

Le troisieme genre formant contraste avec la fable, la parabole, le 
proverbe et l’apologue, ce sont les metamorphoses. Elies presentent, il est 
vrai, le caractere symbolique et mythologique ; mais, en outre, elles mettent 
l’esprit en opposition avec la nature, parce qu’elles representent un objet de la 
nature, un rocher, un animal, une fleur, une fontaine, etc., comme une 
existence de l’ordre spirituel degradee par un chatiment. Philomele, les 
Pierides, Narcisse, Arethuse, sont des personnes morales qui, par une faute, 
par une passion, un crime, ou des actions semblables, ont merite une peine 
infinie, ou sont tombees dans une douleur immense. Dechues de la liberte, de 
la vie et de l’esprit, elles sont rentrees dans la classe des etres de la nature. 

Ainsi les objets de la nature ne sont pas consideres ici prosaiquement, 
comme des etres physiques. Ce n’est plus simplement une montagne, une 
fontaine, un arbre ; ils representent une action, une circonstance de la vie 
humaine. Le rocher n’est pas seulement de la pierre, c’est Niobe qui pleure ses 
enfants. D’un autre cote, cette action est une faute, et la transformation doit 
etre regardee comme une degradation de l’existence spirituelle. 

Nous devons done bien distinguer ces metamorphoses d’hommes ou de 
dieux ou en animaux ou en objets inanimes de la symbolique proprement dite, 
dans sa periode irreflechie. En Egypte, par exemple, le principe divin est 
contemple immediatement dans la profondeur mysterieuse de la vie animale. 
En outre le symbole veritable est un objet sensible, qui represente une idee par 
son analogie avec elle, sans l’exprimer completement, et de maniere que celle- 
ci est inseparable de son embleme ; car l’esprit ne peut se degager ici de la 
forme naturelle. Les metamorphoses, au contraire, font la distinction expresse 
de l’existence naturelle et de l’esprit, et, sous ce rapport, marquent le passage 
du symbole mythologique a la mythologie proprement dite. La mythologie, 
comme nous la comprenons, part, il est vrai, des objets reels de la nature, 
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comme le soleil, la mer, les fleuves, les arbres, la fertilite de la terre, etc. ; 
mais ensuite elle leur enleve leur caractere physique, en les individualisant 
comme puissances spirituelles, de maniere a en faire des dieux ayant l’arne et 
la forme humaines. C’est ainsi, par exemple, qu’Homere et Hesiode ont donne 
les premiers a la Grece sa veritable mythologie, c’est-a-dire, non pas 
simplement des fables sur les dieux, ou des conceptions morales, physiques, 
theologiques et metaphysiques sous le voile de l’allegorie ; mais le 
commencement d’une religion de l’esprit, avec le caractere 
anthropomorphique* . 


Dans les Metamorphoses d’Ovide on trouve ; outre la maniere modeme de traiter les 
mythes, des elements heterogenes meles ensemble. Ainsi, a cote des metamorphoses, qui 
peuvent etre regardees comme un genre particulier de fables mythologiques, on voit 
disparaitre le caractere specifique de cette forme. C’est particulierement dans les recits ou 
les personnages, qui sont ordinairement consideres comme symboliques ou mythiques, 
subissent des metamorphoses, et ou les elements, qui ailleurs etaient reunis, sont separes 
au point que l’idee et la forme s’opposent et passent l’une dans l’autre. Par exemple, le 
symbole egyptien et phrygien du loup est tellement detourne de son sens primitif, qu’au 
lieu de designer le soleil, il represente un roi, et la metamorphose de Lycaon en loup est 
donnee comme une suite de son existence humaine. De meme, dans le chant des Pierides, 
les dieux egyptiens, le bceuf, les chats, sont represents comme de simples animaux, dans 
lesquels les dieux mythologiques de la Grece, Jupiter, Venus, etc., se sont caches, saisis 
de peur. Les Pierides elles-memes, en punition de ce que, par leur chant, elles oserent 
rivaliser avec les Muses, furent changees en pies. 

D’un autre cote, les metamorphoses, a cause du caractere special de la moralite qui en fait 
le fond, se distinguent a plus forte raison de la fable. Dans la fable, en effet, si une verite 
morale est rapprochee d’une circonstance empruntee a la nature, ce rapport n’a rien de 
serieux ; le domaine de la nature et celui de l’esprit restent separes ; l’esprit n’est pas 
degrade en passant a une existence inferieure. II y a cependant quelques fables d’Esope 
qui, avec un leger changement, deviendraient des metamorphoses, par exemple la 
quarante-deuxieme, la chauve-souris, I’epine et le plongeon, dont les instincts sont 
expliques par les infortunes d’une existence anterieure. 
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II Comparaisons qui commencent par l’idee. 


1° L’enigme. - 2° L’allegorie. - 3° La metaphore, l’image et la comparaison. 
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I. l’enigme. -Elle se distingue du symbole proprement dit, d’abord en ce 
qu’elle est comprise clairement par celui qui l’a inventee ; ensuite parce que la 
forme qui enveloppe l’idee, et dont le sens doit etre devine, est choisie a 
dessein. Les veritables symboles sont, avant et apres, des problemes non 
resolus. L’enigme, au contraire, est, par sa nature meme, deja resolue avant 
d’etre proposee, ce qui faisait dire avec beaucoup de raison a Sane ho Pan$a 
qu’il aurait bien rnieux aime qu’on lui donnat le mot avant l’enigme. 

Le premier point d’ou l’on part dans l’invention de l’enigme est done le 
sens qu’elle renferme et dont on a la conscience parfaite. 

De plus certaines formes originales, des proprietes singulieres, sont 
empruntees, a dessein, au rnonde exterieur ; elles sont rapprochees d’une 
maniere disparate et frappante, telles que le hasard les presente disseminees 
dans la nature. Par la manque a ces elements l’unite intime qui se remarque 
dans un tout dont les parties sont fortement liees entre elles ; aussi leur 
combinaison artificielle n’a aucun sens par elle-meme. Cependant, sous un 
autre point de vue, elles expriment une certaine unite, puisque les traits en 
apparence les plus heterogenes sont rapproches au moyen d’une idee et offrent 
une signification. 

Cette idee, sujet d’une proposition dont les attributs n’offrent en apparence 
aucune liaison, est le mot de I’enigme, la solution du probleme a deviner a 
travers cette enveloppe obscure et embrouillee. L’enigme, sous ce rapport, est, 
dans le sens ordinaire du terme, le cote spirituel du symbole reflechi ; elle met 
a l’epreuve l’esprit de sagacite et de combinaison. En meme temps, comme 
forme de representation symbolique, elle se detruit elle-meme, puisqu’elle 
demande a etre devinee. 

L’enigme appartient principalement a Part qui a pour mode d’expression 
la parole. Cependant elle peut trouver place dans les arts figuratifs, dans 
l’architecture, l’art des jardins et la peinture. Sa premiere apparition dans 
l’histoire, remonte a l’Orient, a cette periode de transition qui separe le vieux 
symbolisme oriental de la sagesse et de la raison reflechies. Tous les peuples 
et toutes les epoques ont trouve leur amusement dans de pareils problemes. 
Au moyen age, chez les Arabes et les Scandinaves, dans la poesie allemande, 
par exemple dans les combats poetiques qui avaient lieu a Marburg, l’enigme 
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joue un grand role. Dans nos temps modernes, elle est dechue de son rang 
eleve. Elle n’est plus qu’un element frivole pour la conversation, un trait 
d’esprit, une plaisanterie de societe. 


retour a la table des matieres 


ii. l’allegorie. - L’oppose de l’enigme, dans le cercle ou Ton part de 
l’idee pour aller a la forme, est Vallegorie ; Elle cherche bien, il est vrai, a 
rendre sensibles les caracteres d’une conception generale par des proprietes 
analogues des objets qui tombent sous les sens ; mais, au lieu de voiler a demi 
l’idee, de proposer une question enigmatique, son but, c’est precisement la 
clarte la plus parfaite. De sorte que l’objet exterieur dont elle se sert doit etre, 
pour l’idee qui apparait en lui, de la plus grande transparence. 

1° Sa destination principale est done de representer et de personnifier, 
sous la forme d’un objet reel, des situations generates ou des idees, des 
qualites abstraites, la justice, la discorde, la gloire, la guerre, la religion, 
l’amour, la paix, les saisons de l’annee, la mort, la renommee, etc. Mais il n’y 
a la, ni par le fond ni par la forme, une personnification veritable, une 
individualite vivante ; c’est toujours une conception abstraite, qui conserve 
seulement la forme vide de la personnalite. Par consequent elle doit etre 
regardee comrne une existence nominale. On a beau donner la forme humaine 
a un etre allegorique, il n’approchera jamais de 1’ individualite concrete et 
vivante d’une divinite grecque, ni d’un saint, ni de quelque autre personnage 
reel, parce que, pour le rendre propre a representer une conception abstraite, il 
faut precisement lui enlever ce qui constitue sa personnalite et son 
individualite. C’est done a bon droit que l’on dit de l’allegorie qu’elle est 
firoide et pale. On ajoute que, sous le rapport de 1’ invention, a cause du 
caractere abstrait de l’idee qu’elle exprime, elle est plutot une affaire de 
raisonnement que d’imagination ; elle ne suppose aucun sentiment vif et 
profond de la realite. Des poetes comine Virgile sont souvent obliges de 
recourir aux etres allegoriques, parce qu’ils ne savent pas creer des dieux qui 
jouissent d’une veritable personnalite, comine ceux d’Homere. 

2° L’idee que represente l’allegorie, malgre son caractere abstrait, est 
cependant determinee ; autrement elle serait inintelligible. Mais les attributs 
qui l’expliquent ne lui sont pas assez etroitement unis pour s’identifier avec 
elle. Cette separation de l’idee generale et des idees particulieres qui la 
determinent ressemble a celle du sujet et de Vattribut dans la proposition 
grammaticale ; et c’est le second motif qui rend l’allegorie froide. 

3° Pour representer les caracteres particuliers de l’idee generale, on 
emploie des emblemes empruntes aux faits exterieurs ou aux circonstances qui 
se rattachent a la manifestation dans le monde reel, ou les instruments, les 
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moyens dont on se sert pour sa realisation. La guerre est designee par des 
armes, des lances, des canons, des tambours ; le printemps, l’ete, l’automne, 
par les fleurs et les fruits, etc. ; la justice, par des balances ; la mort, par un 
sablier et une faulx. Mais comme les formes exterieures qui servent a 
representer l’idee abstraite lui sont entierement subordonnees et jouent le role 
de simple attribut, l’allegorie par la est doublement firoide. 1° Comme 
pcrsonnilication d’une idee abstraite, la vie et l’individualite lui manquent. 2° 
Sa forme exterieure determinee ne presente que des signes qui, pris en soi, 
n’ont plus aucun sens. L’idee qui devrait etre le lien et le centre de tous ces 
attributs n’est pas une unite vivante, qui se developpe librement et se 
manifeste par ces formes particulieres. Aussi, dans l’allegorie, ne prend-on 
jamais au serieux l’existence reelle des etres personnifies. C’est ce qui fait 
qu’on ne peut donner la forme d’un etre allegorique a l’etre absolu. La Dike 
des anciens, par exemple, ne doit pas etre regardee comme une allegorie. Elle 
est la necessity qui pese sur tous les etres, l’eternelle justice, la puissance 
universelle, le principe absolu des lois qui gouvernent la nature et la vie 
humaine, en meme temps 1’ absolu lui-meme, a qui tous les etres individuels, 
les homines et les dieux eux-memes, sont soumis*. 


Fr. Schlegel a pretendu que tout ouvrage d’art devait etre une allegorie. Cette proposition 
n’est vraie qu’autant qu’elle se reduit a dire que tout ouvrage d’art doit renfermer une 
idee generale et avoir un sens. Or ce qu’on appelle ici, au contraire, une allegorie est un 
genre de representation inferieur pour le fond comme pour la forme, et qui ne repond 
qu’imparfaitement a l’idee de l’art. Toute circonstance, toute action, toute relation de la 
vie humaine renferme un element general qui se laisse degager par la reflexion ; mais si 
l’artiste a de pareilles abstractions prcsentes a l’esprit et qu’il veuille les representer dans 
leur generality prosai'que (ce qui a lieu a peu pres dans l’allegorie), une pareille 
production est etrangere a l’art. - Winckelmann a ecrit aussi sur l’allegorie un ouvrage 
superficiel oii il a rassemble beaucoup d’exemples. Presque toujours il confond le 
symbole et 1’ allegorie. 

Parmi les arts, la poesie a tort d’avoir recours a un pareil moyen, qui lui reussit peu ; la 
sculpture, au contraire, ne peut s’en passer, surtout la sculpture moderne qui, souvent 
consacree a reproduire les traits des personnages reels, doit alors, pour designer les 
circonstances remarquables de leur vie, employer des figures allegoriques. Ainsi, sur le 
monument de Bliicher, a Berlin, on voit figurer le genie de la Victoire, bien que, pour le 
fait principal, la guerre de la delivrance, on ait evite l’allegorie par une suite de scenes 
particulieres, comme la marche triomphale de l’armee. En general, on se contente plus 
ordinairement, pour les statues qui represented des personnages historiques, d’omer le 
piedestal de bas-reliefs allegoriques. Les anciens employaient plutot les representations 
mythologiques, par exemple, sur les sarcophages, le sommeil, la mort, etc. 

L’allegorie appartient moins a F art ancien qu’a 1 ’ art romantique et au moyen age. Ce qui 
s’expliquerait ainsi : le moyen age met en scene l’individualite humaine avec ses fins et 
ses passions personnelles, l’amour, l’honneur, etc. Les personnages et lcurs actions 
foumissent un vaste champ pour l’invention et le developpement d’un grand nombre de 
collisions accidentelles et de denouements. Mais, en opposition avec cette multiplicity et 
cette variete d’exploits et d’aventures, se placent les principes generaux qui gouvernent 
l’ordre social, et ceux-ci ne sont pas, comme chez les anciens, personnifies dans des 
dieux a forme humaine. Ces principes se manifested done avec leur caractere 
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hi. la metaphore, l’image et la comparaison. - Le troisieme mode de 
representation qui vient apres l’enigme et l’allegorie est la figure en general. 
L 'enigme enveloppait le sens ; or, dans son affmite avec l’idee, l’enveloppe, 
quoique d’une nature heterogene et tiree de loin, apparaissait encore comme la 
chose principale. L 'allegorie, au contraire, faisait de la clarte du sens le but 
essentiel, de sorte que la personnification et les attributs allegoriques 
paraissaient rabaisses au niveau de simples signes. La figure reunit cette clarte 
de l’allegorie avec le plaisir que produit l’enigme en presentant a 1’ esprit une 
idee sous le voile d’une apparence exterieure qui a quelque analogic avec 
elle ; et cela de telle sorte qu’au lieu d’un embleme a dechiffrer, ce soit une 
image dans la quelle le sens se revele avec une profonde clarte et se manifeste 
avec son caractere propre. 

1° LA metaphore. - En soi elle est une comparaison, en tant qu’elle 
exprime clairement une idee par un objet semblable. Mais dans la 
comparaison proprement dite, le sens et l’image sont expressement separes, 
tandis que dans la metaphore cette separation, quoiqu’elle s’offre a l’esprit, 
n’est pas indiquee. Aussi Aristote distingue deja ces deux figures, en disant 
que dans la premiere on ajoute « comme », terme qui manque dans la seconde. 

L’expression metaphorique, en effet, n’enonce que l’image, mais la 
dependance est si etroite, le sens tellement manifeste, qu’il n’est pas separe. Si 


d’abstraction et de generalite a cote des personnages reels. Si l’artiste a preserves a sa 
pensee de pareilles abstractions et qu’il ne veuille pas les revetir de la forme accidentelle 
et commune, il ne reste qu’a employer la representation allegorique. II en est de meme 
dans la sphere religieuse la Vierge, le Christ, les actions des apotres, les saints et leurs 
expiations, les martyrs, sont bien de vraies individuality ; mais le christianisme renferme 
aussi des idees generales, des essences spirituelles qui ne se laissent pas incarner dans des 
personnages vivants et reels, qui doivent precisement etre representees comme des 
conceptions generales, par exemple la Foi, I’Esperance et la Charite. En general, les 
verites du christianisme sont, religieusement parlant, conques dans leur nature spirituelle ; 
et la poesie elle-meme trouve un haut interet a developper ces doctrines generales, a voir 
la verite sentie et accueillie par la foi comme verite universelle. Mais des lors la 
representation sensible doit etre quelque chose de subordonne et meme d’etranger a l’idee 
qu’elle manifeste. L’allegorie est la forme de Part qui satisfait le plus facilement et le 
plus naturellement un semblable besoin. C’est dans ce sens que Dante a introduit 
beaucoup de conceptions allegoriques dans la Divine Comedie. Ainsi, par exemple, la 
Theologie apparait confondue avec 1’image de son amante Beatrix ; mais cette 
personnification (et c’est la ce qui en fait la beaute) plane entre l’allegorie et le portrait de 
celle que le poete avait aimee dans sa jeunesse. II la vit pour la premiere lois dans la 
neuvieme annee de sa vie. Elle lui apparut comme la fille, non d’un mortel, mais d’une 
idee. Sa brulante nature italienne conqut pour elle une passion qui ne s’eteignit plus ; et, 
lorsque le genie poetique s’eveilla en lui, a une epoque ou la mort lui avait ravi l’objet 
aime dans la plus belle fleur de ses esperances, il eleva, dans l’oeuvre principale de sa vie, 
a cette religion de son coeur, l’admirable monument que nous possedons. 
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j’entends dire « le printemps de ses jours » ou « un fleuve de larmes », je sais 
que je dois prendre ces mots, non au sens propre, mais au figure. 

Dans le symbole et l’allegorie, le rapport entre l’idee et la forme exterieure 
n’est pas immediatement saisi ni necessaire. Dans les neuf marches d’un 
escalier egyptien et dans mille autres exemples, il n’y a que les inities, les 
savants et les erudits qui sachent decouvrir le sens symbolique. En un mot, la 
metaphore peut se definir une comparaison abregee. 

La metaphore n’a pas le droit de pretendre a la valeur d’une representation 
independante, mais seulement accessoire ; a son degre le plus eleve, elle ne 
peut apparaitre que comme un simple ornement pour une oeuvre d’art. Elle ne 
trouve son application que dans le langage parle*. 


On peut distinguer plusieurs degres dans la metaphore : 1° presenter un etre inanime 
sous la forme d’un etre vivant est deja ennoblir l’expression, le regne organique etant plus 
eleve que le regne inorganique ; - 2° la metaphore passe a un degre superieur encore, quand 
l’objet physique est represente sous la forme d’un phenomene spirituel : des campagnes 
riantes, des fleuves en courroux ; - 3° par un rapport inverse, les objets de l’ordre spirituel 
peuvent etre rendus par des images empruntees a la nature. 

Les metaphores, dit-on, ont pour but de donner de la vivacite au style poetique. Sans 
doute elles produisent cet effet ; mais ce n’est pas la ce qui donne la vie reelle au discours. 
Elies peuvent lui communiquer une certaine clarte sensible et une plus haute determination, si 
toutefois elles ne sont pas trop nombreuses. Le veritable sens de la diction metaphorique doit 
plutot etre cherche, comme pour la comparaison (infra), dans le besoin qu’eprouvent 
l’imagination et la sensibilite, l’une de deployer sa puissance, l’autre de reveler son intensity, 
et pour cela de ne pas se contenter de l’expression, simple, vulgaire ou commune. 
L’ intelligence se place sur ce terrain pour s’elever plus haut, se jouer dans la diversity des 
idees et combiner plusieurs elements en un seul. D’autre part, le sentiment et la passion 
manifestent leur energie en grossissant les objets ; malgre son agitation et son trouble, Fame 
montre qu’elle exerce un certain empire sur les idees en passant d’une sphere a une autre a 
l’aide des analogies et en deployant sa pensee dans des images de differentes especes. Enfin 
E esprit, absorbe par la contemplation des objets physiques qui ont de 1’ analogic avec ses 
propres sentiments, cherche a se delivrer du caractere exterieur de ses objets en les 
spiritualisant, 

L’expression metaphorique peut provenir aussi du simple plaisir que l’iniagination prend 
a ne pas representer les idees sous leur forme propre, dans leur simplicity, mais par des objets 
analogues ; ou c’est un jeu d’esprit, le produit de la fantaisie, qui, pour echapper a 
l’expression ordinaire, cherche le piquant et le gracieux, et n’est satisfaite que quand elle a 
trouve entre les objets les plus heterogenes quelques traits de ressemblance, quand elle a 
combine les choses les plus eloignees de maniere a produire la surprise. 

On peut remarquer que le style prosaique et le style poetique se distinguent, en general, 
moins peut-etre que le style antique et le style moderne, par la predominance de l’expression 
propre et de l’expression metaphorique. Non seulement les philosophes grecs comme Platon 
et Aristote, ou les grands historiens et les grands orateurs, comme Thucydide et Demosthene, 
mais encore les grands poetes, Homere, Sophocle, quoique la comparaison se rencontre chez 
eux, s’en tiennent, en general, presque toujours a l’expression propre. Leur diction, 
severement plastique, est trop substantielle et trop pleine pour souffrir un alliage semblable a 
celui de la metaphore. Ils ne se permettent pas de s’ecarter de cette maniere simple, 
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2° l’ image. - Entre la metaphore et la comparaison se place V image, qui 
n’est qu’une metaphore developpee, Malgre sa ressemblance avec la 
comparaison, elle en differe en ce que l’idee n’y est pas degagee et 
developpee a cote de l’objet sensible d’une fa?on expresse. Elle peut 
representer toute une suite d’etats, d’actions, de modes de l’existence, la 
rendre sensible par une succession semblable de phenomenes empruntes a une 
sphere independante, rnais qui offre de l’analogie avec la premiere, et cela 
sans que l’idee soit formellement exprimee dans le developpement de 1’ image 
elle-meme. La piece de vers de Goethe intitulee le Gisant de Mahomet peut 
nous en fournir un exemple. « Une source sortie d’un rocher, jeune encore, se 
precipite au fond des abimes, surgit ensuite et reparait avec des fontaines et 
des ruisseaux, puis se repand dans la plaine, re?oit les fleuves ses freres, 
donne son nom a plusieurs contrees, voit naitre des villes sous ses pas, et enfin 
porte, en fremissant de joie, ses tresors, ses freres et ses enfants dans le sein du 
Createur qui l’attend. » Le titre seul nous dit que cette magnifique image d’un 
torrent et de son cours nous represente le depart de Mahomet, la rapide 
propagation de sa doctrine et la reunion de tous les peuples confondus dans la 
meme croyance. 

Ce sont particulierement les Orientaux qui montrent une grande hardiesse 
dans l’emploi de ce genre de figures. Ils aimaient a reunir et a faire accorder 
ensemble ainsi des idees d’un ordre entierement different. Les poesies de 
Hafiz en fournissent en grand nombre des exemples. 


d’abandonner ce jet naturel et mesure pour cueillir 9 a et la ce qu’on appelle les fleurs du beau 
langage. La metaphore est toujours une interruption de la marche reguliere de la pensee ; elle 
la divise et la disperse, parce qu’elle evoque et rapproche des images qui ne sont pas 
essentielles a l’objet, qu’elle entraine l’esprit a des analogies et a des idees etrangeres. Dans la 
prose, la clarte infmie et l’admirable souplesse de leur langage dans la poesie, leur sens calme, 
qui cherche partout une forme precise et finie, eloignaient les anciens de l’emploi frequent de 
la metaphore. 

C’est particulierement en Orient, et surtout dans la poesie mahometane plus tardive, 
ensuite dans la poesie moderne, que l’expression propre est frequemment abandonnee 
pour la metaphore. Shakespeare, par exemple, est tres metaphorique dans sa diction. Les 
Espagnols, qui se sont egares dans cette voie jusqu’a tomber dans 1’exageration du 
mauvais gout par 1 ’ accumulation des images, aiment aussi un style pompeux et fleuri. 
L’abus de la metaphore se fait aussi remarquer dans Jean-Paul. Goethe, avec son 
imagination mesuree, si amoureuse de la clarte, s’en sert beaucoup moins. Mais Schiller, 
meme dans sa prose, est tres riche en images et en metaphores ; ce qui provient chez lui 
du besoin d’exprimer sous des formes sensibles des pensees profondes, au lieu 
d’employer l’expression abstraite et propre. II trouve alors a l’idee rationnelle et 
speculative une image analogue dans le monde reel et dans la vie commune. 
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3° LA COMPARAISON. - La difference entre l’image et la comparaison 
consiste en ce que, dans celle-ci, ce que l’image representait sous une forme 
figuree apparait comme pensee abstraite. Ici Yidee et {’image marchent 
parallelement. 

Les deux termes sont entierement separes, representes chacun pour son 
propre compte ; et alors, pour la premiere fois, ils sont montres en face l’un de 
1’ autre a cause de leur ressemblance. 

La comparaison, comme l’image et la metaphore, exprime la hardiesse de 
1’ imagination, qui, ayant devant elle un objet, montre en s’arretant sur lui le 
pouvoir qu’elle a de combiner ensemble, par des rapports exterieurs, les idees 
les plus eloignees, et en meme temps sait faire concourir a l’idee principale 
tout un rnonde de phenomenes differents. Cette puissance de 1’ imagination, 
qui se revele par la faculte de trouver des ressemblances, de Her ensemble par 
des rapports pleins d’interet et de sens des objets heterogenes, est en general 
ce qui constitue 1’ essence de la comparaison. 

On doit remarquer, sous ce rapport, une difference entre la poesie 
orientate et la poesie occidental. En Orient, l’homme, absorbe par la nature 
exterieure, songe peu a lui-meme et ne connait pas les langueurs de la 
melancolie. Ses desirs se bornent a ressentir une joie tout exterieure, qu’il 
trouve dans l’objet de ses comparaisons et dans le plaisir de la contemplation. 
II regarde autour de lui avec un coeur libre, cherchant dans ce qui l’environne, 
dans ce qu’il connait et qu’il aime, une image de ce qui captive ses sens et 
remplit son esprit. L’ imagination, degagee de toute concentration interieure, 
saine de toute maladie de l’ame, se satisfait dans une representation 
comparative de l’objet qui l’interesse, principalement si celui-ci, par cela 
meme qu’il est compare a ce qu’il y a de plus eclatant et de plus beau dans la 
nature, acquiert plus de prix et firappe plus vivement les regards. En Occident, 
au contraire, l’homme est plus occupe de lui-meme, plus dispose a se repandre 
en plaintes, en lamentations sur ses propres souffrances, a se laisser aller a la 
langueur et a de vagues desirs*. 


Les amants, dont Fame est remplie de desirs et d’esperances, dont [’imagination mobile 
et capricieuse se livre a toutes sortes de fantaisies, sont riches en comparaisons. 
Quelquefois c’est un objet particulier qui les captive, la bouche, l’ceil, les cheveux de la 
bien-aimee. Dans le trouble et l’enivrement de la passion, l’esprit se porte ?a et la sur les 
objets les plus divers, les rassemble autour d’un sentiment unique qui fait du coeur le 
centre du monde. Ici l’interet de la comparaison reside dans le sentiment. - Quand il ne 
s’agit que d’une simple particularite sensible mise en rapport avec un autre objet sensible 
qui leur ressemble, il faut craindre que la multiplicite des images ne nous paraisse bien 
pale et peu interessante. Ainsi, dans le Cantique des Cantiques : « Oh ! que tu es belle, 
ma bien-aimee, que tu es belle... tes yeux sont comme ceux des colombes... ta chevelure 
comme un troupeau de chevres... tes dents comme un troupeau de brebis... tes levres 
comme une bandelette d’ecarlate, etc., etc. » - On trouve la meme naivete dans Ossian. - 
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Ovide, d’une fafon plus oratoire, fait parler ainsi Polypheme : « Tu es plus blanche, 6 
Galathee, que la feuille du saule que recouvre la neige... tu es plus fleurie que 
les prairies ; plus elancee que les ormeaux ; plus folatre que les jeunes chevreaux. » II 
continue ainsi pendant dix-neuf hexametres. 

II y aurait, du reste, a distinguer ici l’emploi des comparaisons selon les divers genres de 
poesie. La comparaison y joue aussi un role different : ainsi aux comparaisons lyriques 
s’opposent les comparaisons epiques, comme on en trouve, par exemple, dans Homere. 
Ici l’objet principal est de distraire notre curiosite, de detourner l’attention de 
Fenchainement des faits, de la fixer sur des images plus recentes, plus calmes, plus 
plastiques. Ce repos, cette diversion faite a Faction, ce tableau qui passe devant nos yeux, 
produisent d’autant mieux leur effet que les images sont empruntees a un ordre d’objets 
plus eloigne. Les comparaisons, en for?ant l’esprit de s’arreter, ont un autre but, celui de 
designer comme important un objet particulier, de ne pas le laisser entrainer, sans qu’on 
s’en aperijoive, par le torrent du discours. 

II semble que, comme la poesie dramatique exige le plus grand naturel dans l’expression 
des passions, dans la vivacite des sentiments de joie, de douleur, de crainte, elle ne peut 
admettre, par la meme, les comparaisons que dans le tumulte des passions. Que les 
personnages, presses d’agir, s’amusent a debiter des metaphores, des images et des 
comparaisons, c’est ce qui, dans le sens ordinaire du terme, n’est nullement naturel. En 
effet, ces comparaisons nous enlevent a la situation presente, nous font perdre de vue les 
personnages, leurs actions et leurs sentiments. D’ailleurs ces interruptions oiseuses sont 
contraires au ton de la conversation. - Sans doute Femploi de ces figures est quelquefois 
de mauvais gout et il ne faut pas les prodiguer. 

Neanmoins, dans le drame, la comparaison n’a pas moins un role important. Elle a pour 
but de montrer que l’homme ne se laisse pas absorber par la situation presente, par le 
sentiment ou la passion du moment ; mais comme une nature elevee et noble les domine 
et sait s’en affranchir. La passion enferme et enchaine Fame en elle-meme, la resserre 
dans une concentration etroite qui la rend muette et ne lui permet de parler que par 
monosyllabes ; ou elle la laisse se dechainer en paroles extravagantes et grossieres. Mais 
la grandeur du sentiment, la puissance de Fesprit s’elevent au-dessus de ces etroites 
barrieres ; elles planent avec une serenite plcine de beaute sur la passion determinee qui 
nous emeut. Cette liberte de Fame est ce que les comparaisons expriment sous une forme 
exterieure. En effet, il n’y a qu’une ame forte et habituee a se maitriser profondement qui 
soit capable de regarder en face sa propre douleur et ses souffrances, de se comparer a 
des objets etrangers et d’y contempler son image, ou qui puisse, dans une terrible 
plaisanterie sur soi-meme, se representer sa propre destruction comme une chose 
indifferente, rester alors calme et garder son sang-froid. 

Dans F epopee, c’est le poete qui, par des comparaisons descriptives et propres a retarder 
la marche du recit, s’attache a communiquer a l’auditeur le calme contemplatif que Fart 
exige. Dans le drame, au contraire, les personnages eux-memes apparaissent comme 
poetes et artistes car, en nous manifestant la noblesse de leurs sentiments et l’energie de 
leur caractere, ils font de leurs passions interieures un objet d’art qu’ils fafonnent et 
revetent d’une forme interessante. La comparaison pour la comparaison elle-meme, qui, a 
son premier degre, nous est apparue comme un jeu de l’imagination, est reproduite ici 
d’une maniere plus profonde elle exprime la victoire remportee sur la nature sensible, sur 
son developpement naif et sur la violence de la passion. 
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III. Disparition de la forme symbolique de l’art. 
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1° la poesie didactique. - Lorsqu’une idee generale dont le 
developpement presente un tout systematique est conguc par l’esprit avec son 
caractere abstrait, et qu’en meme temps elle est exposee sous une forme et 
avec des ornements empruntes a l’art, alors nait la poesie didactique. A parler 
rigoureusement, la poesie didactique ne doit pas etre comptee parmi les 
formes propres de l’art. En effet, le fond et la forme sont ici completement 
distincts. 

D’abord les idees sont comprises en elles-memes dans leur nature abstraite 
et prosaique. D’un autre cote, la fonne artistique ne peut etre rattachee au fond 
que par un rapport tout exterieur, puisque l’idee est deja imprimee dans 
l’esprit avec son caractere abstrait. L’enseignement s’adresse, avant tout, a la 
raison et a la reflexion. Aussi, son but etant d’introduire dans [’intelligence 
une verite generale, sa condition essentielle est la clarte. 

L’art ne peut done s’exercer, dans le poeme didactique, que sur ce qui 
concerne la partie exterieure : par le metre, la noblesse du langage, 
[’introduction des episodes, l’emploi des images et des comparaisons, 
l’expression des sentiments, une marche plus prompte, des transitions plus 
rap ides. Tout cet appareil de formes poetiques, qui ne touche pas au fond et se 
place en dehors de lui, ne figure que comme accessoire. Plus ou moins vives 
et frappantes, ces images egayent un sujet serieux par lui-meme, et temperent 
la secheresse de la doctrine. Ce qui est en soi essentiellement prosaique ne 
peut pas etre poetiquement developpe, mais simplement revetu d’une forme 
poetique. C’est ainsi que l’art des jardins, par exemple, n’est que 
l’arrangement exterieur d’un terrain dont la configuration generale est deja 
donnee par la nature, et qui peut n’avoir en soi rien de beau ni de pittoresque. 
C’est ainsi encore que 1’ architecture, par des ornements et des decorations 
exterieures, donne un aspect agreable a la simple regularity d’un edifice 
construit dans un but de simple utilite, et dont la destination est toute 
prosaique. 

C’est de cette maniere que la philosophic grecque, a son debut, s’ est 
produite sous la forme du poeme didactique. Hesiode peut etre pris pour 
exemple. Toutefois les conceptions vraiment prosaiques ne se manifestent 
bien que quand la raison se rend maitresse de son objet en lui imposant ses 
reflexions, ses raisonnements et ses classifications ; lorsqu’en outre elle se 
propose directement d’enseigner, et, pour arriver a son but, appelle a son 
secours l’elegance, les charmes du style et les agrements de la poesie. 
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Lucrece, qui a mis en vers le systeme du monde d’Epicure ; Virgile, avec ses 
instructions sur 1’ agriculture, nous fournissent des modeles. De pareilles 
conceptions, malgre toute l’habilete du poete et la perfection du style, ne 
peuvent parvenir a constituer une forme de l’art pure et libre. En Allemagne, 
le poeme didactique a deja perdu sa faveur. A la fin du siecle dernier, Delille a 
donne aux Francais, outre le Poeme des Jardins, ou l ’Art d’embellir les 
Paysages, et l ’Homme des Champs, etc., un poeme didactique dans lequel il 
offre une espece de compendium des principales decouvertes de la physique 
sur le magnetisme, l’electricite, etc. 
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2° POESIE descriptive. - La poesie descriptive est, sous un rapport, 
l’oppose du poeme didactique. Le point de depart, en effet, n’est pas l’idee 
deja presente a 1’ esprit : c’est la realite exterieure avec ses formes sensibles, 
les objets de la nature ou les oeuvres de l’art, les saisons, les differentes parties 
du jour, etc. Dans le poeme didactique, l’idee qui en fait le fond, d’apres sa 
nature meme, reste dans sa generality abstraite. Ici, au contraire, ce sont les 
formes sensibles du monde reel, dans leurs particularites, qui nous sont 
representees, depeintes ou decrites, telles qu’elles s’offrent ordinairement a 
nos regards. Un pareil sujet de representation n’appartient, absolument 
parlant, qu’a un cote de l’art. Or ce cote, qui est celui de la realite exterieure, 
n’a droit d’apparaitre dans l’art que comine manifestation de l’esprit, ou 
comme theatre de son developpement, destine a recevoir des personnages, 
mais non pour son propre compte, comme simple realite exterieure separee de 
1’ element spirituel. 

La poesie descriptive offre plus d’interet lorsqu’elle fait accompagner ses 
tableaux de l’expression des sentiments que peuvent exciter le spectacle de la 
nature, la succession des heures du jour et des saisons de l’annee, ou une 
colline couverte de bois, un lac, un ruisseau qui murmure, un cimetiere, un 
village agreablement situe, une paisible chaumiere. Elle admet aussi, comme 
le poeme didactique, des episodes qui lui donnent une forme plus animee, 
particulierement lorsqu’elle depeint les sentiments et les emotions de Fame, 
une douce melancolie ou de petits incidents empruntes a la vie humaine dans 
les spheres inferieures de l’existence. Mais cette combinaison des sentiments 
de Fame avec la description des formes exterieures de la nature peut encore 
etre ici tout a fait superficielle ; car les scenes de la nature conservent leur 
existence propre et independante. L’homme, en presence de ce spectacle, 
eprouve, il est vrai, tel ou tel sentiment ; mais entre ces objets et sa sensibilite, 
s’il y a sympathie, il n’y a pas une union, une penetration intime. Ainsi, 
lorsque je jouis d’un clair de lune, lorsque je contemple les bois, les vallees, 
les campagnes, je ne suis pas encore l’interprete enthousiaste de la nature ; je 


Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Esthetique, tome premier (1835, posth.) 140 


sens seulement une vague harmonie entre la disposition interieure ou me jette 
ce spectacle et l’ensemble des objets que j’ai sous les yeux. 
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3° l’ancienne epigramme. - Le caractere primitif de l’epigramme est 
deja exprime par le mot lui-meme : c’est une inscription. Sans doute entre 
l’objet lui-meme et son inscription il y a une difference ; mais dans les plus 
anciennes epigrammes, dont Herodote nous a conserve quelques-unes, nous 
n’avons pas la description d’un objet faite dans le but d’accompagner 
l’expression de quelque sentiment de l’ame. La chose elle-meme est 
representee d’une double maniere. D’abord son existence exterieure est 
indiquee ; ensuite, son sens, son explication sont donnes. Ces deux elements 
sont etroitement combines ; ils se penetrent intimement dans l’epigramme, qui 
exprime les traits de l’objet les plus caracteristiques et les plus convenables. 
Plus tard, l’epigramme perdit, meme chez les Grecs, son caractere primitif, et 
elle degenera jusqu’au point d’inscrire, a propos des evenements particuliers, 
des ouvrages d’art ou des personnages qu’elle devait designer, des pensees 
fugitives, des traits d’esprit, des reflexions touchantes, qui se rapportent moins 
a l’objet lui-meme qu’a la disposition toute personnelle de l’auteur dans son 
rapport avec lui. 

Les defauts de la forme symbolique, manifestes dans ce qui precede, font 
naitre le besoin de voir resoudre le probleme suivant. La forme et 1 ’idee, la 
realite et son sens spirituel ne doivent pas se developper separement, ni operer 
une combinaison semblable a celle que nous ont offerte le symbole, le sublime 
et finalement la forme reflechie ou comparative de l’art. La veritable 
representation artistique ne doit etre cherchee que la ou s’etablit 1’ harmonie 
parfaite entre les deux termes, c’est-a-dire la ou la forme sensible manifeste en 
elle-meme l’esprit qu’elle renferme et qui la penetre ; tandis que, de son cote, 
le principe spirituel trouve dans la realite sensible sa manifestation la plus 
convenable et la plus parfaite. Mais, pour avoir la parfaite solution de ce 
probleme, nous devons prendre conge de la fonne symbolique de l’art. 
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DEUXIEME SECTION 
DE LA FORME CLASSIQUE DE L’ART 


DU CLASSIQUE EN GENERAL 


1° Unite de l’idee et de la fonne sensible commc caractere fondamental du classique. - 
2° De l’art grec comme realisation de l’ideal classique. - 3° Position de l’artiste dans 
cette nouvelle forme de Part. 
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L ’union intime du fond et de la forme, la convenance reciproque de ces 
deux elements et leur parfaite harmonie, constituent le centre de l’art. Cette 
realisation de l’idee du beau, a laquelle l’art symbolique s’effor9ait vainement 
d’atteindre, s’accomplit, pour la premiere fois, dans l’art classique. 

On a deja vu ailleurs ce qu’il faut entendre ici par le classique. Ses 
caracteres se resument dans l’ideal. Ce mode parfait de representation remplit 
la condition qui est le but merne de l’art. 

Mais pour que cette condition put s’accomplir, tous les moments 
particuliers dont le developpement a fait le sujet de la section precedente 
etaient necessaires. Car le fond de la beaute classique n’est pas une conception 
vague et obscure ; c’est Yidee libre qui est sa propre signification, et qui, par 
consequent, se manifeste d’elle-meme ; en un mot, c’est V esprit qui se prend 
pour objet. En se donnant ainsi en spectacle a lui-meme, il revet un q forme 
exterieure ; et celle-ci, identique avec le fond qu’elle manifeste, devient son 
expression fidele, adequate. La conscience qu’il a de lui-meme lui permet de 
se reveler clairement. 

C’est ce que n’a pu nous offrir V art symbolique avec l’espece d’unite qui 
constitue le symbole. Tantot c’est la nature avec ses forces aveugles qui forme 
le fond de ses representations ; tantot c’est l’etre spirituel, qu’il con?oit d’une 
maniere vague, et qu’il personnifie dans des divinites grossieres. Entre l’idee 
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et la forme se revele une simple affinite, une correspondance exterieure. La 
tentative de les concilier fait mieux encore eclater leur opposition ; ou l’art, 
comme en Egypte, en voulant exprimer 1’ esprit, ne cree que d’ obscures 
enigmes. Partout se trahit l’absence de vraie personnalite et de liberte ; car 
celles-ci ne peuvent eclore qu’avec la conscience nette que l’esprit prend de 
lui-meme. 

Nous avons rencontre, il est vrai, cette idee de la nature de l’esprit comme 
oppose au monde sensible clairement exprimee dans la religion et la poesie du 
peuple hebreu. Mais ce qui nait de cette opposition, ce n’est pas le beau, c’est 
le sublime. Un sentiment vif de la personnalite se manifeste encore en Orient 
chez la race arabe. Mais ce n’est la qu’un cote superficiel, denue de 
profondeur et de generality ; ce n’est pas la vraie personnalite appuyee sur une 
base solide, sur la connaissance de 1’ esprit et de la nature morale. 

Tous ces elements separes ou reunis ne peuvent done offrir V ideal. Ce 
sont des antecedents, des conditions et des materiaux. L’ ensemble n’offre rien 
qui reponde a l’idee de la beaute reelle. Cette beaute ideale, nous la trouvons 
realisee pour la premiere fois dans 1’ art classique, qu’il s’agit de caracteriser 
d’une maniere plus precise. 
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I. Dans l’art classique, l’esprit n’apparait pas sous sa forme infinie. Ce 
n’est pas la pensee qui se pense elle-meme, Yabsolu qui se revele a lui-meme 
comme l’universel. II se manifeste encore dans une existence immediate, 
naturelle et sensible. Mais au rnoins l’idee, en tant qu’elle est libre, se choisit 
elle-meme dans Part la forme qui lui convient, et possede en elle-meme le 
principe de sa manifestation exterieure. Elle doit done retourner a la nature, 
mais pour la maitriser. Ces formes qu’elle lui emprunte, au lieu d’etre 
simplement materielles, perdent leur valeur independante pour n’etre plus que 
l’expression de P esprit. Telle est l’identification des deux elements, spirituel 
et sensible, ainsi qu’elle est reclamee par la nature meme de l’esprit. Au lieu 
de se neutraliser Pun par P autre, les deux elements s’elevent a une harmonie 
plus haute, qui consiste a se conserver soi-meme dans P autre terme, a 
idealiser et spiritualiser la nature. Cette unite est la base de Part classique. 

En vertu de cette identification de Yidee et de la forme sensible, aucune 
separation des deux elements ne peut avoir lieu et troubler leur union parfaite. 
Ainsi le principe interieur ne peut se retirer en lui-meme comme esprit pur, et 
abandonner l’existence corporelle. En outre, comme P element interieur dans 
lequel l’esprit se manifeste est entierement determine et particulier, l’esprit 
libre, tel que Part le manifeste, ne peut etre que Y individuality spirituelle. 
Aussi l’homme constitue le centre veritable de la beaute classique. 
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II est clair aussi que cette union intime de 1’ element spirituel et de 
l’element sensible ne peut etre que la forme humaine. Quoique celle-ci 
participe beaucoup du type animal, elle n’en est pas moins la seule 
manifestation de 1’ esprit. II y a en elle de l’inanime, du laid ; mais la tache de 
l’art est de faire disparaitre en elle cette opposition entre la matiere et l’esprit, 
d’embellir le corps, de rendre cette forme plus parfaite, de l’animer, de la 
spiritualiser. 

Comme l’art classique represente la libre spirituality sous la forme 
humaine, individuelle et corporelle, on lui a souvent adresse le reproche 
d’anthropomorphisme. Chez les Grecs, Xenophane attaquait deja la religion 
populaire, en disant que, si les lions avaient eu parmi eux des sculpteurs, ils 
auraient donne a leurs dieux la forme de lions. Les Francais ont, en ce sens, un 
mot spirituel : « Si Dieu a cree l’homme a son image, l’homme le lui a bien 
rendu. » - Mais il est a remarquer que, si, sous un rapport, la beaute classique 
est imparfaite quand on la compare a l’ideal romantique, l’imperfection ne 
reside pas dans l’anthropomorphisme comme tel. Loin de la, on doit admettre 
que, si l’art classique est suffisamment anthropomorphique pour l’art, 
relativement a une religion plus avancee, il l’est trop peu. Le christianisme a 
pousse beaucoup plus loin l’anthropomorphisme ; car, dans la doctrine 
chretienne, Dieu n’est pas seulement une personnification divine sous la 
forme humaine ; il est a la fois veritablement Dieu et veritablement homme. Il 
a parcouru toutes les phases de 1’ existence terrestre : il est ne, il a souffert et il 
est mort. Dans l’art classique, la nature sensible ne meurt pas, mais elle ne 
ressuscite pas. Aussi cette religion ne satisfait pas Fame humaine tout entiere. 
L ’ ideal grec a pour base une harmonie inalterable entre l’esprit et la forme 
sensible, la serenite inalterable des dieux immortels ; mais ce calme a quelque 
chose de froid et d’inanime. L’art classique n’a pas compris la veritable 
essence de la nature divine ni creuse jusqu’aux profondeurs de Fame. Il n’a 
pas su devoiler ses puissances les plus intimes dans leur opposition et en 
retablir l’harmonie. Toute cette face de l’existence, le mal, le peche, le 
malheur, la souffrance morale, la revolte de la volonte, les remords et les 
dechirements de Fame lui sont inconnus. L’art classique ne depasse pas le 
domaine propre du veritable ideal. 
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II. Quant a sa realisation dans l’histoire, il est a peine necessaire de dire 
que c’est chez les Grecs que nous devons la chercher. La beaute classique, 
avec les idees et les formes d’une richesse infinie qui composent son domaine, 
a ete donnee en partage au peuple grec, et nous devons rendre hommage a ce 
peuple pour avoir eleve Fart a sa plus haute vitalite. Les Grecs, a ne 
considerer leur histoire que par le cote exterieur, vivaient dans cet heureux 
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milieu ou la liberte personnelle se rencontre avec l’empire des moeurs 
publiques. Ils n’etaient pas enchaines dans l’unite immobile de l’Orient, qui a 
pour consequence le despotisme religieux et politique, ou la personnalite de 
l’individu s’absorbe et s’aneantit dans la substance universelle et n’a des lors 
aucun droit ni caractere moral. Ils n’allerent pas non plus jusqu’a ce moment 
ou l’homme se concentre en lui-meme, se separe de la societe et du monde qui 
l’environne, pour vivre retire en soi, et ne parvient a rattacher sa conduite a 
des interets veritables qu’en se tournant vers un monde purement spirituel. 
Dans la vie morale du peuple grec, l’individu etait, il est vrai, independant et 
libre, sans cependant pouvoir s’isoler des interets generaux de l’Etat, ni 
separer sa liberte de celle de la cite dont il faisait partie. Le sentiment de 
l’ordre general coniine base de la moralite, et celui de la liberte personnelle, 
restent, dans la vie grecque, dans une inalterable harmonie. 

A l’epoque ou ce principe regna dans toute sa purete, l’opposition de la loi 
politique et de la loi morale revelee par la conscience individuelle ne s’ etait 
pas encore manifestee. Les citoyens etaient encore penetres de l’esprit qui fait 
le fond des moeurs publiques. Ils ne cherchaient leur propre liberte que dans le 
triomphe de l’interet general. 

Le sentiment de cette heureuse harmonie perce a travers toutes les 
productions dans lesquelles la liberte grecque a pris conscience d’elle-meme. 
Aussi cette epoque est le milieu dans lequel la beaute prend veritablement 
naissance et commence a etendre son empire plein de serenite. C’est le milieu 
de la vitality libre, qui n’est pas ici seulement un produit de la nature, mais 
une creation de l’esprit, et, a ce titre, est manifestee par l’art ; melange de 
reflexion et de spontaneity, ou l’individu ne s’isole pas, mais aussi ne peut 
rattacher son neant, ses souffrances et sa destinee a un principe plus eleve et 
ne sait retablir l’harmonie en lui-meme. Ce moment, comine la vie humaine 
en general, ne fut qu’une transition ; mais, dans cet instant si court, l’art 
atteignit le point culminant de la beaute sous la forme de 1’ individuality 
plastique. Son developpement fut si riche et si plein de genie que toutes les 
couleurs, tous les tons y sont rassembles. en meme temps, tout ce qui a para 
dans le passe y trouvera sa place, non plus, il est vrai, comine absolu et 
independant, mais comine elements accessoires et subalternes. Par la aussi le 
peuple grec s’ est revele a lui-meme son propre esprit, d’une maniere sensible 
et visible, dans ses dieux. Il leur a donne dans l’art une forme parfaitement 
d’accord avec les idees qu’ils represented. Grace a cet accord parfait, qui 
regne aussi bien dans l’art que dans la mythologie grecque, celui-ci a ete, en 
Grace, la plus haute expression de 1’ absolu, et la religion grecque est la 
religion meme de l’art ; tandis qu’a une epoque ulterieure, l’art romantique, 
quoiqu’il soit aussi veritablement l’art, trahit une forme de la pensee trap 
haute pour que l’art puisse la representer. 
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ill. II importe ici de determiner la position nouvelle de V artiste dans la 
production des oeuvres de l’art. 

L’art y apparait non comme une production de la nature, mais comme une 
creation de l’esprit individuel. C’est l’oeuvre d’un esprit libre qui a conscience 
de lui-meme, qui se possede, qui n’a rien de vague et d’obscur dans la pensee, 
et ne se trouve arrete par aucune difficulty technique. 

Cette position nouvelle de V artiste grec se manifeste a la fois sous le 
rapport du fond, de la forme et de 1 ’habilete technique. 

1° En ce qui regarde le fond ou les idees qu’il doit representer, a l’oppose 
de l’art symbolique, ou l’esprit tatonne, cherche sans pouvoir arriver a une 
notion claire, l’artiste trouve l’idee toute faite dans le dogme, la croyance 
populaire ; et une idee nette, precise, dont lui-meme se rend compte. Toutefois 
il ne s’y asservit pas ; il l’accepte, mais la reproduit librement. Les artistes 
grecs recevaient leurs sujets de la religion populaire ; c’etait une idee 
originairement transmise par 1’ Orient, mais deja transformee dans la 
conscience du peuple. Ils la transformaient, a leur tour, dans le sens du beau ; 
ils reproduisaient et creaient a la fois. 

2° Mais c’est surtout sur la forme que se concentre et s’exerce leur activite 
libre. Tandis que l’art symbolique s’epuise a chercher mille formes 
extraordinaires pour rendre ses idees, n’ayant ni mesure ni regie fixe, l’artiste 
grec s’enferme dans son sujet, dont il respecte les limites. Puis entre le fond et 
la forme il etablit un parfait accord. En travaillant ainsi la forme, il 
perfectionne aussi le fond. Il les degage tous deux des accessoires inutiles, 
afin d’adapter l’un a l’autre. Des lors il ne s’arrete pas a un type immobile et 
traditionnel ; il perfectionne le tout, car le fond et la forme sont inseparables ; 
il les developpe l’un et l’autre dans toute la serenite de 1’ inspiration. 

3° Quant a V element technique, a l’artiste classique appartient au plus haut 
degre l’habilete combinee avec 1’ inspiration. Rien ne l’arrete ni ne le gene. Ici 
point d’entraves, comme dans une religion stationnaire ou les formes sont 
consacrees par 1 ’usage, en Egypte, par exemple. Et cette habilete va toujours 
croissant. Le progres dans les precedes de l’art est necessaire pour la 
realisation de la beaute pure et 1’ execution parfaite des oeuvres du genie. 

division. - Elle ne doit etre cherchee que dans les degres de 
developpement qui sortent de la conception de l’ideal classique. 

1° Le point fondamental qui constitue ici tout le progres est l’avenement 
de la veritable personnalite, qui pour s’ exprimer ne peut plus se servir des 
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formes empruntees a la nature inorganique ou animale, ni de personnillcations 
grossieres, ou la forme humaine est melee aux formes precedentes. Cette 
transformation successive, par laquelle la beaute classique s’engendre d’elle- 
meme, est done le premier point a examiner. 

2° Apres avoir franchi cet intervalle, nous aurons atteint au veritable ideal 
de I’art classique. Ce qui forme ici le point central, c’est l’Olympe grec, le 
monde nouveau des dieux de la Grece, ces belles creations de l’art. Nous 
aurons a les caracteriser. 

3° Mais dans l’idee de l’art classique est contenu le principe de sa 
destruction, qui doit nous conduire dans un monde plus vaste, le monde 
romantique. Ce sera l’objet d’un troisieme chapitre. 
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CHAPITRE PREMIER 

DEVELOPPEMENT DE L’ART CLASSIQUE 


I. Degradation du regne animal. 


1° Sacrifices d’animaux. - 2° Chasses de betes feroces. - 3° Metamorphoses. 
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Le premier perfectionnement consiste dans une reaction contre la forme 
symbolique, qu’il s’agit de detruire. Les dieux grecs sont venus de l’Orient ; 
les Grecs ont emprunte leurs divinites aux religions etrangeres. On peut dire, 
d’un autre cote, qu’ils les ont inventees ; car l’invention n’exclut pas les 
emprunts. Ils ont transforme les idees contenues dans les traditions 
anterieures. Or, sur quoi a porte cette transformation ? C’est la l’histoire du 
polytheisme et de l’art antique, qui suit une marche parallele et en est 
inseparable. 

Les divinites grecques sont avant tout des personnes morales revetues de 
la forme humaine. Le premier developpement consiste done a rejeter ces 
symboles grossiers qui, dans le naturalisme oriental, forment l’objet du culte, 
et qui defigurent les representations de l’art. Ce progres est marque par la 
degradation du regne animal. II est clairement indique, dans un grand nombre 
des ceremonies et des fables du polytheisme : 1° par les sacrifices d’animaux ; 
2° par les chasses sacrees, plusieurs des exploits attribues aux heros, en 
particulier les travaux d’Hercule. Quelques-unes des fables d’Esope ont le 
meme sens. 3° Les metamorphoses racontees par Ovide sont aussi des mythes 
defigures, ou des fables devenues burlesques, mais dont le fond, reste intact et 
facile a reconnaitre, contient la meme idee. 

C’est T oppose de la maniere dont les Egyptiens consideraient les animaux. 
La nature, ici, au lieu d’etre veneree et adoree, est rabaissee et degradee. 
Revetir une forme animale n’est plus une divinisation, c’est un chatiment d’un 
crime monstrueux. On fait honte aux dieux eux-memes de cette forme, et ils 
ne la prennent que pour satisfaire des passions de la nature sensuelle. Tel est 
le sens de plusieurs des fables de Jupiter, comme celles de Danae, d’Europe, 
de Leda, de Ganymede. La representation du principe generateur dans la 
nature, qui fait le fond des anciennes mythologies, est ici changee en une serie 
d’histoires ou le pere des dieux et des homines joue un role peu edifiant et 
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souvent ridicule. Enfin toute cette partie de la religion qui est relative aux 
desirs sensuels de la nature animale est refoulee sur un dernier plan, et 
representee par des divinites subalternes : Circe, qui change les homines en 
pourceaux ; Pan, Silene, les satyres et les faunes. Encore la forme humaine 
domine, et la forme animale est a peine indiquee par des oreilles, de petites 
comes, etc. 

Parmi ces fonnes mixtes, il faut ranger aussi les Centaures, dans lesquels 
le cote de la nature sensible, passionne, domine, et ou le cote spirituel se laisse 
effacer. Chiron seul, medecin habile et precepteur d’Achille, a un caractere 
noble ; mais ses fonctions subalternes de pedagogue l’empechent d’appartenir 
au cercle des dieux ; elles ne s’elevent pas au-dessus de l’habilete et de la 
sagesse humaines. - De cette fac^on, le caractere que presente la forme 
animale, dans Part classique, se trouve change sous tous les rapports : elle est 
employee pour designer le mal, ce qui est en soi mauvais ou meprisable, les 
formes de la nature inferieure a 1’ esprit ; tandis qu’ailleurs elle est 1’ expression 
du bien et de l’absolu. 


II. Combat des anciens et des nouveaux dieux. 


1° Les Oracles. - 2° Distinction des anciennes et des nouvelles divinites. 
- 3° Defaite des anciens dieux. 


retour a la table des matieres 

Apres cette degradation du regne animal se fait sentir un progres d’un 
ordre plus eleve. II consiste en ce que les veritables dieux de Part classique, 
dont le caractere essentiel est la liberte et la personnalite, se manifestent avec 
ces attributs, la conscience et la volonte, comrne puissances spirituelles. Et, 
ici, c’est sous la forme humaine qu’ils apparaissent. De meme que le regne 
animal a ete degrade et rabaisse, de meme les puissances de la nature sont 
aussi rabaissees et degradees ; en face d’elles Pesprit occupe un rang plus 
eleve. Alors, au lieu de la simple personnification, c’est la vraie personnalite 
qui constitue P element principal. Toutefois les dieux de Part classique ne 
cessent pas d’etre des forces de la nature, parce que Dieu, ici, ne peut pas etre 
represente comme Pesprit libre et absolu, tel qu’il apparait dans le judalsme et 
le christianisme. Dieu n’est ni le createur ni le maitre de la nature ; il n’est pas 
non plus l’etre absolu dont l’essence est la spirituality Ce contraste entre les 
choses creees, depourvues du caractere divin, et la divinite, fait place a un 
harmonieux accord, d’ou resulte la beaute. Le general et P individuel, la 
nature et P esprit, s’unissent sans perdre leurs droits et sans alterer leur purete 
dans les representations de Part grec. 
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L’art classique n’atteignit done pas immediatement a son ideal. Aussi la 
maniere dont ces elements grossiers, difformes, bizarres, empruntes a la 
nature, se modifier'll et se perfectionnent, doit surtout exciter Tinteret dans la 
mythologie grecque. Sans entrer dans le detail des traditions et des mythes (ce 
qui n’est pas notre sujet), cornme points principaux dans ce progres, nous 
appellerons l’attention : 1° sur les oracles ; 2° sur la distinction des anciens et 
des nouveaux dieux ; 3° sur la defaite des divinites anciennes. 

I. Dans les oracles, les phenomenes de la nature ne sont plus un objet 
d’adoration et de culte, cornme chez les Perses ou les Egyptiens. Ici les dieux 
eux-memes revelent leur sagesse a 1’homme ; les noms memes perdent leur 
caractere sacre. L’oracle de Dodone fait une reponse en ce sens. Les signes 
par lesquels les dieux manifestent leur volonte sont tres simples : le 
bruissement des hetres sacres, le murmure d’une fontaine, le vent qui ebranle 
le trepied a Delphes, etc. L’homme aussi est l’organe de l’oracle, lorsque, 
dans le delire de 1’ inspiration, il est trouble, ravi a lui-meme : la Pythie rend 
ainsi les oracles. Un autre caractere, e’est que l’oracle est obscur et ambigu. 
Dieu, il est vrai, est considere cornme possedant la science de l’avenir ; mais 
la forme sous laquelle il la revele reste vague, indeterminee ; l’idee a besoin 
d’etre interpretee, de sorte que l’homme qui rccoit la reponse est oblige de 
l’expliquer, d’y meler sa raison, et, s’il prend un parti, d’en garder en partie la 
responsabilite. Dans l’art dramatique, par exemple, l’homme n’agit pas encore 
tout a fait par lui-meme ; il consulte les dieux, obeit a leur volonte ; mais sa 
volonte se confond avec la leur. Une part est faite a sa liberte. 

II. La distinction des anciennes et des nouvel/es divinites marque encore 
mieux ce progres de la liberte morale. 

Entre les premieres, qui personnilienl les puissances de la nature, s’etablit 
deja une gradation : d’abord, les puissances sauvages et souterraines, le 
Chaos, le Tartare, l’Erebe ; puis Ouranos, Gaia, les Geants et les Titans ; a un 
degre superieur, Promethee, l’ami des nouveaux dieux, le bienfaiteur des 
homines, puis puni par Jupiter pour ce bienfait apparent : inconsequence qui 
s’explique, parce que, si Promethee enseigna l’industrie aux homines, il crea 
une cause de discordes et de dissensions en n’y joignant pas un enseignement 
plus eleve, la moralite, la science du gouvernement, les garanties de la 
propriety. Tel est le sens pro fond de ce mythe, que Platon explique ainsi dans 
son Protagoras . 

Une autre classe de divinites, egalement anciennes, mais deja morales, 
quoiqu’elles rappellent encore la fatalite des lois physiques, sont les 
Eumenides, Dike, les Erinyes. On voit apparaitre ici les idees de droit et de 
justice, mais de droit exclusif, absolu, etroit, inintelligent, sous la forme d’une 
implacable vengeance, ou, cornme la Nemesis antique, d’une puissance qui 



Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Esthetique, tome premier (1835, posth.) 150 


rabaisse tout ce qui est eleve, retablit l’egalite par le nivellement ; ce qui est 
l’oppose de la vraie justice. 

ill. Enfin ce developpement de l’ideal classique se revele plus clairement 
dans la theogonie et la genealogie des dieux, dans leur naissance et leur 
succession, par rabaissement des divinites des races anterieures, enfin dans 
Yhostilite qui eclate entre elles, dans la revolution qui leur a enleve la 
souverainete pour la mettre entre les mains des divinites nouvelles. La 
distinction se prononce au point d’engendrer la lutte, et le combat devient 
l’evenement principal de la mythologie. 

Ce combat est celui de la nature et de V esprit, et il est la loi du monde. 
Sous la forme historique, c’est le perfectionnement de la nature humaine, la 
conquete successive des droits de la propriety, 1’ amelioration des lois, de la 
constitution politique. Dans les representations religieuses, c’est le triomphe 
des divinites morales sur les puissances de la nature. 

Ce combat s’annonce connue la plus grande catastrophe dans l’histoire du 
monde ; aussi ce n’est pas le sujet d’un mythe particulier, c’est le fait 
principal, decisif, qui fait le centre de toute cette mythologie. 

La conclusion relative a Yhistoire de Vart et au developpement de 1’ ideal, 
c’est que l’art doit faire, coniine la mythologie, rejeter comrne indigne de lui 
tout ce qui est purement physique ou animal, ce qui est confus, fantastique, 
obscur, tout melange grossier du materiel et du spirituel. Toutes ces creations 
d’une imagination dereglee ne trouvent plus ici leur place ; elles doivent fuir 
devant la lumiere de 1’ esprit. L’art se purifie de tout ce qui est caprice, 
fantaisie, accessoire symbolique, de toute idee vague et confuse. 

De meme les dieux nouveaux forment un monde organise et constitue. 
Cette unite s’affermit et se perfectionne encore dans les developpements 
ulterieurs de l’art plastique et de la poesie. 
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ITT. Conservation des elements anciens dans les nouvelles 
representations mythologiques. 


1° Les mysteres. - 2° Conservation des anciennes divinites. - 3° Elements physiques des 

anciens dieux. 


retour a la table des matieres 

Malgre la victoire des nouveaux dieux, les anciennes divinites conservent 
leur place dans l’art classique. Elies sont venerees, en partie sous leur forme 
primitive, en partie changees et modificcs. 

I. La premiere forme sous laquelle nous trouvons les anciens mythes 
conserves chez les Grecs, ce sont les mysteres. 

Les mysteres grecs n’avaient rien de secret, si par ce mot on entend que 
les Grecs ne savaient pas ce qui en etait le fond. La plupart des Atheniens, une 
foule d’etrangers, etaient inities aux mysteres d’Eleusis ; seulement ils ne 
devaient pas reveler ce que l’initiation leur avait appris. Or il ne parait pas 
qu’une bien haute sagesse ait ete cachee dans les mysteres, ni que leur contenu 
fat beaucoup plus eleve que celui de la religion publique. Ils conservaient les 
anciennes traditions. La forme en etait symbolique, cornme il convient aux 
anciens elements telluriques, astronomiques et titaniques. Dans le symbole, en 
effet, le sens reste obscur ; il renferme autre chose que ce qui est revele sous la 
forme exterieure. Les mysteres de Ceres et de Bacchus avaient, il est vrai, une 
explication rationnelle et par la un sens profond ; mais la forme sous laquelle 
ce fond etait presente lui restant etrangere, rien de clair ne pouvait en sortir. 
Aussi les mysteres ont exerce peu d’influence sur le developpement de l’art. 
On raconte, par exemple, d’Eschyle qu’il avait revele a dessein les mysteres 
de Ceres. L’impiete se bornait a avoir dit qu’Artemis etait la fille de Ceres, ce 
qui ne parait pas une idee bien profonde. 

II. Le culte et la conservation des anciens dieux apparaissent plus 
clairement dans les representations memes de l’art. Ainsi Promethee est 
d’abord puni et chatie cornme Titan ; mais ensuite nous le voyons delivre ; des 
honneurs durables lui sont rendus ( CEdipe a Colone). Il etait venere dans 
l’Academie, avec Minerve, cornme Vulcain lui-meme. D’apres Lysimaque, 
Vulcain et Promethee etaient distincts ; celui-ci etait represente cornme le 
premier et le plus ancien. Tous deux avaient un autel commun sur le meme 
piedestal. Selon le mythe, Promethee n’a pas du souffrir longtemps sa 
punition et fut delivre de ses chaines par Hercule. - On a un autre exemple 
dans les Eumenides d’Eschyle. Le debat entre Apollon et les Eumenides est 
juge par l’Areopage, preside par Minerve, c’est-a-dire l’esprit vivant du 
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peuple athenien. Les voix sont en nombre egal ; la pierre blanche de Minerve 
tennine le differend. Les Eumenides indignees elevent la voix ; mais Pallas les 
apaise en leur accordant des honneurs divins dans le bois sacre de Colone. 

ill. Les anciens dieux ne conservent pas seulement leur place a cote des 
nouveaux ; ce qui importe plus, dans les nouveaux dieux memes est conserve 
l’element ancien qui appartient a la nature. Comine il se concilie tres bien 
avec l’individualite spirituelle de 1’ ideal classique, il se reflechit en eux, et son 
culte se trouve ainsi perpetue. 

Les dieux grecs, malgre leur forme humaine, ne sont done pas, comine on 
l’a dit souvent, de simples allegories des elements de la nature. On dit bien 
qu’Apollon est le dieu du soleil ; Diane, la deesse de la lune ; Neptune, le dieu 
de la mer ; mais la separation des deux termes (l’element physique et sa 
personnification), comine la domination de Dieu sur le monde au sens de la 
Bible, ne peut s’appliquer a la mythologie grecque. Les Grecs ne divinisaient 
pas davantage les objets de la nature ; ils pensaient au contraire que la nature 
n’est pas divine. Diviniser les etres de la nature appartient aux mythes 
anterieurs. Ainsi, dans la religion egyptienne, Isis et Osiris represented le 
soleil et la lune. Mais Plutarque pense qu’il serait indigne de vouloir les 
expliquer de cette maniere. Seulement, tout ce qui, dans le soleil, la terre, etc., 
est deregie ou desordonne, est, chez les Grecs, attribue aux forces physiques. 
Le bien, l’ordre, est l’ouvrage des dieux. L’ essence des dieux, e’est le cote 
spirituel, la raison, le logos, le principe de la loi ou de l’ordre. - Avec cette 
maniere de considerer la nature spirituelle des dieux, les elements determines 
de la nature sont distingues des nouveaux dieux. Nous avons l’habitude de 
reunir le soleil et Apollon, la lune et Diane. Mais chez Homere ces divinites 
sont independantes des astres qu’elles represented. 

Pourtant il reste dans les nouveaux dieux un echo des puissances de la 
nature. On a deja vu le principe de cette combinaison du spirituel et du nature! 
dans l’ideal classique ; quelques exemples ici suffiront a l’eclairer. Neptune 
represente la mer, 1’ ocean dont les Hots embrassent la terre ; mais sa puissance 
et son action s’etendent plus loin. Ce fut lui qui batit les murs d’llion ; il etait 
un dieu tutelaire d’Athenes. Apollon, le nouveau dieu, est la lumiere de la 
science, le dieu qui rend des oracles ; il conserve cependant une analogic avec 
le soleil et la lumiere physique. On dispute pour savoir si Apollon doit ou non 
signifier le soleil : il est a la fois et n’est pas le soleil. Il a un cote physique et 
un cote moral ; il represente egalement 1’ esprit. Entre la lumiere qui rend 
visibles les corps et la lumiere intellectuelle, l’analogie est reelle et profonde. 
Ainsi, dans Apollon comine dieu de 1’ intelligence, on trouve aussi une 
allusion a la lumiere du soleil. De meme ses fleches mortelles ont un rapport 
symbolique avec les rayons de cet astre. Dans les arts figuratifs, les attributs 
exterieurs indiquent d’une maniere plus precise l’idee que represente 
principalement telle ou telle divinite. 
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Dans l’histoire de la naissance des nouveaux dieux (V. Creuzer) on 
reconnait l’element naturel que conservent les dieux de l’ideal classique. 
Ainsi, dans Jupiter, il est des traits qui indiquent le soleil ; les douze travaux 
d’Hercule ont rapport au soleil et aux mois de l’annee. La Diane d’Ephese 
exprime la fecondite de la nature par ses nombreuses mamelles. Dans 
Artemis, au contraire, la chasseresse qui tue les betes feroces, avec sa belle 
forme humaine de jeune fdle, le cote physique s’efface, quoique ce croissant 
et les fleches rappellent encore la lune. II en est de meme de Venus 
Aphrodite ; plus on remonte vers son origine en Asie, plus elle est une 
puissance de la nature. Lorsqu’elle arrive a la Grece proprement dite, alors 
apparait le cote, plus spirituel et plus individuel, de la beaute du corps, de la 
grace, de l’amour, qui s’ajoute au cote physique et sensible. Les Muses 
representaient originairement le murmure des fontaines. Jupiter lui-meme est 
d’abord adore comine le tonnerre, quoique dans Homere deja la foudre soit un 
signe de sa volonte, un omen, ce qui est un rapport a l’intelligence, Junon 
aussi presentait Un flet de la nature ; elle rappelait la voute celeste et 
1’ atmosphere dans laquelle les dieux voyageaient. 

II en est de meme des formes du regne animal. Auparavant degradees, 
elles reprennent une place positive. Mais le sens symbolique se perd, la forme 
animale n’a pas le droit de se meler a la forme humaine, melange monstrueux 
que l’art rejette. Elle se presente alors comine simple attribut ou signe 
indicateur : l’aigle aupres de Jupiter, le paon a cote de Junon ; des colombes 
accompagnent Venus ; le chien Anubis devient le gardien des enfers. Si done 
il y a encore quelque chose de symbolique renferme dans 1’ ideal des dieux 
grecs, le sens primitif n’est plus apparent ; le cote physique, auparavant 
l’essentiel, ne reste plus que comine vestige ou particularite exterieure. Il y a 
plus, l’essence de ces divinites etant la nature humaine, le cote purement 
exterieur n’apparait plus que comine chose accidentelle, passion ou faiblesse 
humaine. Telles sont les amours de Jupiter, qui primitivement se rapportaient 
a la force generatrice de la nature, et qui, ayant perdu leur sens symbolique, 
prennent le caractere d’histoires licencieuses que les poetes ont inventees a 
plaisir. 

Cette realisation des dieux comine personnes morales nous conduit a 
l’ideal proprement dit de l’art classique. 



Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Esthetique, tome premier (1835, posth.) 154 


CHAPITRE II 

DE L’IDEAL DE L’ART CLASSIQUE 


I. L’ideal de Part classique en general. 


1° L’ideal comme creation libre de 1’ imagination de 1’ artiste. - 2° Les nouveaux dieux de 
l’art classique. - 3° Caractere exterieur de la representation. 


retour a la table des matieres 


I. Comme l’ideal classique ne parvient a se realiser que par la 
transformation des elements anterieurs, le premier point a developper consiste 
a faire voir qu’il est bien sorti de Yactivite creatrice de l’esprit ; qu’il a trouve 
son origine dans la pensee la plus intime et la plus personnelle du poete et de 
1’ artiste. 

Ceci semble contredit par ce fait que la mythologie grecque s’appuie sur 
d’anciennes traditions et se rattache aux doctrines religieuses des peuples de 
l’Orient. Si Ton admet tous ces elements etrangers, asiatiques, pelasgiques, 
dodoneens, indiens, egyptiens, orphiques, comment peut-on dire que Hesiode 
et Homere aient donne aux dieux grecs leurs noms et leur forme ? Mais ces 
deux choses, la tradition et 1 'invention poetique, se laissent tres bien concilier. 
La tradition fournit les materiaux ; mais elle n’apporte pas avec elle l’idee que 
chaque dieu doit representer et sa forme vraie. Cette idee, les grands poetes la 
tirerent de leur genie propre, et ils trouverent aussi la veritable forme qui lui 
convenait. Par la ils furent les createurs de la mythologie que nous admirons 
dans l’art grec. Les dieux grecs ne sont pas pour cela une invention poetique 
ni une creation artificielle. Ils ont leur racine dans l’esprit et les croyances du 
peuple grec, dans les fondements de la religion nationale ; ce sont les forces et 
les puissances absolues, ce qu’il y a de plus eleve dans l’imagination grecque, 
inspire au poete par la Muse elle-meme. 

Avec cette faculte de libre creation, l’artiste, on l’a vu deja, prend une 
position tout autre que celle qu’il avait en Orient. Les poetes et les sages 
indiens ont aussi pour point de depart des donnees premieres, les elements de 
la nature, le ciel, les animaux, les fleuves, ou la conception abstraite de 
Brahman ; mais leur inspiration est l’aneantissement de la personnalite. Leur 
esprit se perd a vouloir representer des idees aussi etrangeres a leur nature 
intime, tandis que l’imagination, dans l’absence de regie et de mesure, 
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incapable de se diriger, se laisse aller a des conceptions qui n’ont ni le 
caractere de la liberte ni celui de la beaute. II en est comine d’un architecte 
oblige de s’accommoder d’un sol inegal sur lequel s’elevent de vieux debris, 
des murs a moitie renverses, des collines et des rochers, force en outre de 
subordonner son plan a des fins particulieres. II ne peut elever que des 
constructions irregulieres, sans harmonie et d’un aspect bizarre. Ce n’est pas 
1’ oeuvre d’une imagination libre creant d’apres ses propres inspirations. 

Dans l’art classique, les artistes et les poetes sont aussi prophetes et 
precepteurs ; mais leur inspiration est personnelle. 

1° D’abord ce qui fait le fond de leurs dieux n’est ni une nature etrangere a 
1’ esprit ni la conception d’un Dieu unique, qui ne permet aucune 
representation serieuse et reste invisible. Ils empruntent leurs idees a V esprit 
humain, au coeur humain, a la vie humaine. Aussi Yhomme se reconnait dans 
ces creations ; car ce qu’il produit au dehors, c’est la plus belle manifestation 
de lui-meme. 

2° Ils n’en sont que plus veritablement poetes. Ils faconncnt a leur gre la 
matiere et l’idee de maniere a en tirer des figures fibres et originales. Tous ces 
elements heterogenes ou etrangers, ils les jettent dans le creuset de leur 
imagination ; mais ils n’en font pas un bizarre melange qui rappelle la 
chaudiere des magiciennes. Tout ce qu’il y a de confus, de materiel, d’impur, 
de grossier, de desordonne, se consume a la flamme de leur genie. De la sort 
une creation pure et belle, ou se laissent a peine entrevoir les matieres dont 
elle a ete formee. Sous ce rapport, leur tache consiste a depouiller la tradition 
de tout ce qu’il y a en elle de grossier, de symbolique, de laid et de difforme, 
ensuite a mettre en lumiere l’idee propre qu’ils veulent individualiser et 
representer sous une fonne convenable. Cette forme est la forme humaine, et 
elle n’est pas employee ici comine simple personnification des actions et des 
accidents de la vie ; elle apparait comine la seule realite qui reponde a l’idee. 
L’ artiste trouve bien aussi ses images dans le monde reel ; mais il doit en 
effacer ce qu’elles offrent d’accidentel ou de peu convenable, avant qu’elles 
puissent exprimer T element spirituel de la nature humaine, qui, saisi dans son 
essence, doit representer les puissances eternelles et les dieux. Telle est la 
maniere libre, quoique non arbitraire, dont procede Tartiste dans la production 
de ses oeuvres. 

3° Comine les dieux prennent une part active aux affaires humaines, la 
tache des poetes consiste a reconnaitre leur presence et leur action, et, par la, 
dans les evenements de ce monde, ils doivent remplir en partie le role de 
pretres et de devins. Nous autres modernes, avec, notre prosaique raison, nous 
expliquons les phenomenes physiques par des lois, les actions humaines par 
des volontes personnelles. Les poetes grecs, au contraire, voyaient partout le 
divin autour d’eux. En representant les actions humaines comine des actions 
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divines, ils montraient les divers aspects sous lesquels les dieux revelaient leur 
puissance. Aussi un grand nombre de ces manifestations divines ne sont que 
des actions humaines ou intervient telle ou telle divinite. Si nous ouvrons les 
poemes d’Homere, nous n’y trouvons presque aucun evenement important qui 
ne soit explique par la volonte ou 1’ influence directe des dieux. Ces sortes 
d’ interpretations sont la maniere de voir, la croyance nee dans 1’ imagination 
du poete. Aussi Homere les exprime souvent en son propre nom, et ne les met 
qu’en partie dans la bouche de ses personnages, pretres ou heros. Ainsi, au 
debut de Vlliade, il a deja lui-meme explique la peste par le courroux 
d’Apollon ; plus loin, il la fera predire par Calchas. II en est de meme du recit 
de la mort d’Achille, au dernier chant de 1 ’ Odyssee. Les ombres des amants, 
conduites par Hermes dans la prairie ou fleurit l’asphodele, y rencontrent 
Achille et les autres heros qui avaient combattu devant Troie. Agamemnon 
lui-meme leur raconte la mort du jeune heros : « Les Grecs avaient combattu 
tout le jour ; lorsque Jupiter eut separe les deux armees, ils porterent le noble 
corps sur les vaisseaux et l’embaumerent en versant des larmes. Alors on 
entendit sortir de la mer un bruit divin, et les Acheens, effrayes, se seraient 
precipites vers leurs vaisseaux, si un vieillard, un homme dont les annees 
avaient muri l’experience, ne les eut arretes. Il leur explique le phenomene, en 
disant : « C’est la mere du heros qui vient du fond de 1’ Ocean, avec les 
immortelles deesses de la mer, pour recevoir le corps de son fds. » A ces 
mots, la frayeur abandonne les sages Acheens. » - Des lors, en effet, il n’y a 
plus pour eux rien d’etrange. Quelque chose d’humain, une mere, la mere 
eploree du heros vient au-devant de lui ; Achille est son fils, elle mele ses 
gemissements aux leurs. Puis Agamemnon, se tournant vers Achille, continue 
a decrire la douleur generale : « Autour de toi se tenaient les filles du vied 
Ocean, poussant des cris de douleur. Elies etendirent sur toi des vetements 
parfumes d’ambroisie. Les Muses aussi, les neuf soeurs, firent entendre, 
chacune a leur tour, un beau chant de deuil ; et alors il n’y eut pas un Argien 
qui put retenir ses larmes, tant le chant des Muses avait emu les coeurs*. » 
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II. Maintenant, de quelle nature sont les creations que l’art classique 
enfante en suivant un pareil procede ? Quels sont les caracteres des nouveaux 
dieux de l’art grec ? 


Voici un autre exemple d’une apparition divine, dans l 'Odyssee (VIII, V. 159). Ulysse, jete 
sur le rivage des Pheaciens, assiste a des jeux publics. Pique des reproches que lui adresse 
Euryale, parce qu’il a refuse de prendre part au jeu du disque, il saisit un disque plus 
grand et plus lourd que les autres et le lance bien au dela du but. Un des Pheaciens 
marque la place et s’ecrie : « Un aveugle meme pourrait voir la pierre. Dans un combat, 
tu n’as pas a craindre qu’aucun Pheacien atteigne aussi loin que toi et te surpasse. » Ainsi 
parla le Pheacien, et Ulysse, l’infortune, le divin Ulysse, se rejouit d’avoir trouve un 
homme bienveillant pour lui. » Or, ce mot, Homere l’interprete comme une apparition de 
Minerve, la divinite amie et protectrice du heros. 
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1° L’idee la plus generate qu’on doit s’en faire est celle d’une individuality 
concentree, qui, affranchie de la multiplicite des accidents, des actions et des 
circonstances particulieres de la vie humaine, se recueille en elle-meme au 
foyer de son unite simple. Ce que nous devons, en effet, d’abord remarquer, 
c’est leur individualite spirituelle et en meme temps immuable et 
substantielle. Loin du monde des apparences, ou regnent la misere et le 
besoin, loin de 1’ agitation et du trouble qui s’attachent a la poursuite des 
interets humains, retires en eux-memes, ils s’appuient sur leur propre 
generalite comine sur une base etemelle ou ils trouvent le repos et la felicite. 
Par la seulement les dieux apparaissent comine puissances imperissables, dont 
l’inalterable majeste s’eleve au-dessus de l’existence particuliere. Degages de 
tout contact avec ce qui est etranger ou exterieur, ils se manifestent 
uniquement dans leur nature immuable et leur independance absolue. 

Mais, avant tout, ce ne sont pas de simples abstractions, des generalites 
spirituelles, ce sont de veritables individus. A ce titre, chacun apparait comine 
un ideal qui possede en lui-meme la realite, la vie ; il a une nature determines 
comine esprit, un caractere. - Sans caractere, aucune individualite veritable. - 
Sous ce rapport, ainsi qu’on l’a vu plus haut, les dieux spirituels renferment, 
comine partie integrante d’ eux-memes, une puissance physique detenninee 
avec laquelle se fond un principe moral, egalement determine, qui assigne a 
chaque divinite un cercle limite ou doit se deployer son action exterieure. Les 
attributs, les traits distinctifs qui en resultent constituent le caractere propre de 
chaque divinite. 

Neanmoins, dans le veritable ideal, ce caractere determine ne doit pas se 
resserrer au point d’etre exclusif ; il doit se maintenir dans une juste mesure et 
retourner a la generalite, qui est l’essence de la nature divine. Ainsi chaque 
dieu, en tant qu’il est a la fois une individualite detenninee et une existence 
generate, est a la fois la partie et le tout. Il flotte dans un juste milieu entre la 
pure generalite et la simple particularity . C’est la ce qui donne au veritable 
ideal de l’art classique cette securite et ce calme infinis, avec une liberte 
affranchie de tout obstacle. 

2° Mais, comine constituant la beaute dans l’art classique, le caractere 
detennine des dieux n’est pas purement spirituel ; il se revele d’autant mieux 
sous une forme exterieure et corporelle qui s’adresse aux yeux comine a 
l’esprit. Celle-ci, on Pa vu, n’admet plus l’element symbolique, et meme ne 
doit pas affecter le sublime. La beaute classique fait entrer P individualite 
spirituelle dans le sein de la realite sensible. Elle nait d’une harmonieuse 
fusion de la forme exterieure et du principe interieur qui 1’anime. Des lors, 
pour cette raison meme, la forme physique, aussi bien que le principe spirituel, 
doit paraitre affranchie de tous les accidents qui tiennent a la vie exterieure, de 
toute dependance de la nature, des miseres inseparables de l’existence finie et 
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passagere. Elle doit etre purifiee et ennoblie de telle sorte, qu’entre les traits 
qui conviennent au caractere determine du dieu et les formes generates du 
corps humain se manifeste un libre accord, une harmonie parfaite. Tout trait 
de faiblesse et de dependance a disparu : toute particularity arbitraire qui 
pourrait la souiller est effacee. Dans sa purete sans tache, elle repond au 
principe spirituel qui doit s’incarner en elle. 

3° Les dieux conservent, malgre leur caractere determine, leur caractere 
general et absolu. L’independance de Tesprit doit se reveler, dans leur 
representation, sous Tapparence du calme et d’une inalterable serenite. Aussi 
voyons-nous, dans la figure des dieux, cette noblesse et cette elevation qui 
annoncent en eux que, quoique revetus d’une forme naturelle et sensible, ils 
n’ont rien de cornmun avec les besoins de l’existence finie. L’existence 
absolue, si elle etait pure, affranchie de toute determination, conduirait au 
sublime ; mais dans 1’ ideal classique, Tesprit se realisant et se manifestant 
sous une forme sensible qui est son image parfaite, ce qu’il y a de sublime se 
montre fondu dans sa beaute et coniine ayant passe tout entier en elle. C’est la 
ce qui rend necessaire, pour la representation des dieux, T expression de la 
grandeur et de la belle sublimity classiques. 

Dans leur beaute, ils apparaissent done eleves au-dessus de leur propre 
existence corporelle ; mais la se manifeste un disaccord entre la grandeur 
bienheureuse qui reside dans leur spirituality, et leur beaute, qui est exterieure 
et corporelle. L’ esprit parait entierement absorbe dans la forme sensible, et en 
meme temps plonge en lui-meme en dehors d’elle ; on dirait un dieu immortel 
sous des traits humains. 

Aussi, quoique cette contradiction n’apparaisse pas coinme une opposition 
manifeste, ce tout harmonieux dans son indivisible unite recele un principe de 
destruction qui s’y trouve deja exprime. C’est la ce souffle de tristesse au 
milieu de la grandeur, que des homines pleins de sagacite ont ressenti en 
presence des images des anciens dieux, malgre leur beaute parfaite et le 
charme repandu autour d’eux. Dans leur calme et leur serenite, ils ne peuvent 
se laisser aller a la joie, a la jouissance ni a ce qu’on appelle la satisfaction en 
particulier. Le calme eternel ne doit pas aller jusqu’au rire et au gracieux 
qu’engendre le contentement de soi-meme. La satisfaction proprement dite est 
le sentiment qui nait de T accord parfait de notre ame avec sa situation 
presente. Napoleon, par exemple, n’a jamais exprime sa satisfaction plus 
profondement que quand il lui est arrive quelque chose dont tout le monde 
etait mecontent ; car la veritable satisfaction n’est autre chose que 
T approbation interieure que Tindividu se donne a lui-meme. a ses actions, a 
ses efforts personnels. Son dernier degre est ce sentiment bourgeois de 
contentement que tout homme peut eprouver. Or ce sentiment et cette 
expression ne peuvent convenir aux dieux immortels de Tart classique. 
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C’est ce caractere de generality, dans les dieux grecs, que Ton a voulu 
exprimer par de qu’on appelle le froid. Cependant ces figures ne sont froides 
que par rapport a la vivacite du sentiment moderne ; en elles-memes elles ont 
la chaleur et la vie. La paix divine qui se reflete dans la forme corporelle vient 
de ce qu’ elles se separent du fini : elle nait de leur indifference pour tout ce 
qui est mortel et passager. C’est un adieu sans tristesse et sans effort, mais un 
adieu a la terre et a ce monde perissable. Dans ces existences divines, plus le 
serieux et la liberty se manifestent au dehors, plus le contraste entre cette 
grandeur et la forme corporelle se fait sentir. Ces divinites bienheureuses se 
plaignent a la fois de leur felicite et de leur existence physique. On lit dans 
leurs traits le destin qui pese sur leurs tetes, et qui, a mesure que sa puissance 
s’accroit, faisant eclater de plus en plus cette contradiction entre la grandeur 
morale et la realite sensible, entraine l’art classique a sa mine. 
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ill. Si l’on demande quel est le mode de manifestation exterieure qui 
convient a l’art classique, il n’y aurait qu’a repeter ce qui a ete dit : dans 
l’ideal classique proprement dit, 1’ individuality spirituelle des dieux est 
representee non dans des situations ou ils entrent en rapport les uns avec les 
autres et qui peuvent occasionner des luttes et des combats, mais dans leur 
eternel repos, leur independance, affranchis qu’ils sont de toute espece de 
peines et de souffrances, en un mot, dans le calme et la paix divins. Leur 
caractere determine ne se developpe pas de maniere a exciter en eux des 
sentiments trop vifs et des passions violentes ou a les forcer a poursuivre des 
interets particuliers. Affranchis de toute collision, ils sont delivres de tout 
embarras, exempts de soucis. Ce calme parfait, ou n’apparait rien de vide, de 
froid, d’inanime, mais plein de vie et de sensibility, quoique inalterable, est 
pour les dieux de l’art classique la forme de representation la plus convenable. 
Si done ils s’engagent dans des situations determinees, les actions auxquelles 
ils prennent part ne doivent pas etre de nature a engendrer des collisions. Peu 
serieux en eux-memes, ces combats ne doivent pas troubler leur 
felicite. - Parmi les arts, c’est par consequent la sculpture qui, mieux que les 
autres, represente 1’ ideal classique avec cette independance absolue ou la 
nature divine conserve sa generality unie au caractere particulier. C’est surtout 
Yancienne sculpture, d’un gout plus severe, qui s’attache fortement a ce cote 
ideal. Plus tard, on se laisse aller a la representation de situations et de 
caracteres d’une vitality dramatique. La poesie, qui fait agir les dieux, les 
entraine dans des luttes et des combats. D’ailleurs le calme de la plastique, 
lorsqu’elle reste dans son vrai domaine, est seul capable d’exprimer le 
contraste de la grandeur de l’esprit et de son existence finie avec ce serieux de 
la tristesse dont il a ete parle plus haut. 
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II. Le cercle des dieux particuliers. 


1° Plurality des dieux. - 2° Absence d’unite systematique. - 3° Caractere fondamental du 

cercle des divinites. 
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I. La pluralite des dieux, le polytheisme est absolument essentiel au 
principe de l’art classique. Dans cette pluralite, le monde divin forme un 
cercle particulier de divinites dont chacune est en soi un veritable individu et 
nullement un etre allegorique. Chaque dieu, quoiqu’il ait un caractere propre, 
est un tout complet qui reunit en lui les qualites distinctives des autres 
divinites. Par la les dieux grecs possedent une veritable richesse de caractere. 
Ils ne sont ni une existence simplement particuliere ni une generality abstraite. 
Ils sont l’un et l’autre, et, chez eux, l’un est la consequence de l’autre. 

ii. A cause de cette espece d’ individuality, le polytheisme grec ne peut 
constituer un tout bien reel, un ensemble systematique. 

L’Olympe grec se compose d’une multitude de dieux distincts, mais qui ne 
forment pas une hierarchic constitute. Les rangs n’y sont pas rigoureusement 
fixes. De la la liberte, la serenite, l’independance de ces personnages. Sans 
cette contradiction apparente, ces divinites seraient embarrassees les unes dans 
les autres, entravees dans leur developpement et leur puissance. Au lieu d’etre 
de veritables personnages, elles ne seraient que des etres allegoriques, des 
abstractions personnifiees. 

ill. Si l’on considere de plus pres le cercle des principals divinites 
grecques, d’apres leur caractere fondamental et simple, tel que la sculpture 
surtout le represente, on trouve bien, il est vrai, des differences essentielles ; 
mais dans les points particuliers ces differences s’effacent. La rigueur des 
distinctions est temperee par une inconsequence qui est la condition de la 
beaute et de 1’ individuality . Ainsi Jupiter possede la souverainete sur les dieux 
et les homines, mais sans par la mettre en peril la fibre independance des 
autres dieux. II est le dieu supreme ; toutefois sa puissance n’absorbe pas la 
leur. II a un rapport avec le ciel, l’eclair et la foudre, avec le principe de la vie 
dans la nature ; d’une maniere speciale avec la puissance de l’Etat, l’ordre 
etabli par les lois. II represents aussi la superiority du savoir et de 1’ esprit. Ses 
freres regnent sur la mer et sur le monde souterrain. Apollon apparait comme 
le dieu de la science, le precepteur des Muses. La ruse et l’eloquence 
l’habilete, dans ses negociations, etc., sont les attributions d 'Hermes, charge 
aussi de conduire les ames aux enfers. La force militaire est le trait 
caracteristique de Mars. Vulcain est habile dans les arts mecaniques. 
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L’inspiration poetique, la vertu inspiratrice du vin, les jeux sceniques, sont 
attribues a Bacchus. Les divinites de 1’ autre sexe parcourent un semblable 
cercle d’idees. Dans Junon, le lien conjugal est le caractere principal. Ceres 
enseigne et propage 1’ agriculture, la propriety, le mariage, avec lesquels 
commence l’ordre social ; Minerve est la moderation, la prudence et la 
sagesse ; elle preside a la legislation. La vierge guerriere, pleine de sagesse et 
de raison, est la personnification divine du genie athenien, 1’ esprit libre, 
original et profond de la ville d’Athenes. Diane, differente de la Diane 
d’Ephese, a comme trait essentiel, la fierte dedaigneuse de la chastete 
virginale. Elle aime la chasse et elle est en general la jeune fille non d’une 
sensibility discrete et silencieuse, mais d’un caractere serieux, qui a fame et la 
pensee hautes. Venus Aphrodite, avec V Amour charmant qui, apres avoir ete 
l’ancien Eros titanique, est devenu un enfant, represente l’attrait mutuel des 
deux sexes et la passion de 1’ amour. 

Telles sont les principales idees qui forment le fond des divinites 
spirituelles et morales. Pour ce qui est de leur representation sensible, nous 
pouvons encore indiquer la sculpture comme l’art egalement capable 
d’exprimer ce cote particulier des dieux. En effet, si elle exprime 
1’ individuality dans ce qu’elle a de plus original, par la meme elle depasse 
cette grandeur immobile, cette raideur des premieres statues ; ce qui ne 
l’empeche pas de reunir et de concentrer la multiplicity et la richesse des 
qualites individuelles dans cette unite de la personne que nous appelons le 
caractere. Elle rend ce dernier dans toute sa clarte et sa simplicity ; elle fixe 
dans les statues des dieux son expression la plus parfaite. - Sous un rapport, la 
sculpture est plus ideale que la poesie ; mais, d’un autre cote, elle 
individualise le caractere des dieux sous la forme humaine entierement 
determinee. Elle accomplit ainsi l’anthropomorphisme de l’ideal classique. 
Comme etant cette representation parfaite de l’ideal realise dans une forme 
exterieure, adequate a son idee, les images de la sculpture grecque sont des 
figures ideales au plus haut degre. Elies sont des modeles etemels et absolus, 
le point central de la beaute classique. Et leur type doit rester la base de toutes 
les autres productions de l’art grec, ou les personnages entrent en mouvement, 
se manifestent dans des actions et des circonstances particulieres. 


III. De l’individualite propre a chacun des dieux. 
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1° Materiaux pour cette individualisation. - 2° Conservation du caractere moral. 

- 3° Predominance de l’agrement et de la grace. 

Pour representer les dieux dans leur veritable individualite, il ne suffit pas 
de les distinguer par quelques attributs particuliers. L’art classique ne se borne 
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pas d’ailleurs a representer ces personnages immobiles et concentres en eux- 
memes ; il les montre aussi en mouvement et en action. Le caractere des dieux 
se particularise done, et offre les traits speciaux dont se compose la 
physionomie propre de chaque dieu. C’est la le cote accidentel, positif, 
his tori que, qui figure dans la mythologie et aussi dans l’art comme element 
accessoire, mais necessaire. 

I. Ces materiaux sont fournis par Yhistoire ou la fable. Ce sont des 
antecedents, des particularites locales qui donnent aux dieux leur individuality 
et leur originality vivantes. Les uns sont empruntes aux religions symboliques 
qui conservent une trace dans les nouvelles creations ; f element symbolique 
est absorbe dans le mythe nouveau. D’autres sont pris dans les origines 
nationales qui se rattachent aux temps heroiques et aux traditions etrangeres. 
D’autres enfin proviennent des circonstances locales, relatives a la 
propagation des mythes, a leur formation, aux usages et aux ceremonies du 
culte, etc. Tous ces materiaux faconncs par l’art donnent aux dieux grecs 
l’apparence, l’interet et le charme de l’humanite vivante. Mais ce cote 
traditionnel qui, a l’origine, avait un sens symbolique, l’a perdu peu a peu ; il 
n’est plus destine qu’a completer 1’ individuality des dieux, a leur donner une 
forme plus humaine et plus sensible, a aj outer, par ces details souvent peu 
dignes de la majeste divine, le cote de l’arbitraire et de l’accidentel. La 
sculpture, qui represente 1’ ideal pur, doit, sans l’exclure tout a fait, le laisser 
apparaitre le moins possible ; elle le represente comme accessoire dans la 
coiffure, les armes, les ornements, les attributs exterieurs. 

II. Une autre source pour la determination plus precise du caractere des 
dieux est leur intervention dans les actions et les circonstances de la vie 
humaine. Ici 1’imagination du poete se repand comme une source intarissable 
en une foule d 'histoires particular es, de traits de caractere et d’ actions 
attribuees aux dieux. Le probleme de l’art consiste a combiner d’une maniere 
naturelle et vivante faction des personnages divins et les actions humaines, de 
maniere que les dieux apparaissent comme la cause generate de ce que 
l’homme fait et accomplit lui-meme. Les dieux, ainsi, sont les principes 
interieurs qui resident au fond de fame humaine, ses propres passions dans ce 
qu’elles ont d’eleve, et sa pensee personnelle ; ou c’est la necessity de la 
situation, la force des circonstances dont f homine subit faction fatale. C’est 
ce qui perce dans toutes les situations ou Homere fait intervenir les dieux et 
dans la maniere dont ils influent sur les evenements. 

ill. Mais, par ce cote, les dieux de fart classique abandonnent de plus en 
plus la serenite silencieuse de l’ideal, pour descendre dans la multiplicity des 
situations individuelles, des actions, et dans le conflit des passions humaines. 
L’art classique se trouve ainsi entraine au dernier degre d’ individualisation ; il 
tombe dans Vagreable et le gracieux. Le divin s’absorbe dans le fini, qui 
s’adresse exclusivement a la sensibility, qui se retrouve alors et se satisfait au 
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hasard dans les images fa9onnees par l’art. Le serieux du caractere divin fait 
place a la grace qui, au lieu de frapper l’homme d’un saint respect et de 
l’elever au-dessus de son individuality, le laisse tranquille spectateur et n’a 
d’ autre pretention que de lui plaire. 

Cette tendance de l’art a s’absorber dans la partie exterieure des choses, a 
faire prevaloir 1’ element particulier, fini, marque le point de transition qui 
conduit a une nouvelle forme de l’art ; car, une fois le champ ouvert a la 
multiplicity des formes finies, celles-ci se mettent en opposition avec l’idee, sa 
generality et sa verite. Et alors commence a naitre le degout de la raison pour 
ces representations, qui ne repondent plus a leur objet etemel. 
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CHAPITRE III 

DESTRUCTION DE L’ART CLASSIQUE. 


I. Le Destin. 
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Independamment des causes exterieures qui ont occasionne la decadence 
de l’art et precipite sa chute, plusieurs causes internes, prises dans la nature 
meme de l’ideal grec, rendaient cette chute inevitable. D’abord les dieux 
grecs, comine on l’a vu, portent en eux-memes le germe de leur destruction, et 
le vice qu’ils recelent est devoile par les representations de l’art classique lui- 
meme. La pluralite des dieux et leur diversite en font deja des existences 
accidentelles ; cette multiplicity ne peut satisfaire la raison. La pensee les 
dissout et les fait rentrer dans une divinite unique. Les dieux, d’ailleurs, ne 
restent pas dans leur repos eternel ; ils entrent en action, prennent part aux 
interets, aux passions, et se melent aux collisions de la vie humaine. Cette 
multitude de rapports ou ils s’engagent, comme acteurs dans ce drame, detruit 
la majeste divine, contredit leur grandeur, leur dignite, leur beaute. Dans le 
veritable ideal lui-meme, celui de la sculpture, on remarque quelque chose 
d’inanime, d’ insensible, de firoid, un air serieux de tristesse silencieuse, qui 
indique que quelque chose de plus eleve pese sur leurs tetes, la Necessite, le 
Destin, unite supreme, divinite aveugle, l’immuable fatalite a laquelle sont 
soumis et les dieux et les homines. 


II. Destruction des dieux par leur anthropomorphisme. 


1° Absence de vraie personnalite. - 2° Transition de l’art classique a l’art chretien. - 
3° Destruction de l’art classique dans son propre domaine. 
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I. Mais la cause principale, c’est que, la necessite absolue ne faisant pas 
partie integrante de leur personnalite et leur etant etrangere, le cote particular, 
individuel n’est plus retenu sur sa pente et se developpe de plus en plus sans 
regie et sans tnesure. Ils se laissent entrainer dans les accidents exterieurs de la 
vie humaine, et tombent dans toutes les imperfections de 


Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Esthetique, tome premier (1835, posth.) 165 


V anthropomorphisme. Des lors la mine de ces belles divinites de l’art est 
inevitable. La conscience morale s’en detourne et les reprouve. Les dieux, il 
est vrai, sont des personnes morales, mais sous la forme humaine et 
corporelle. Or la vraie moralite n’apparait qu’a la conscience et sous une 
forme purement spirituelle. Le point de vue du beau n’est ni celui de la 
religion ni celui de la morale. La spirituality infinie, invisible, voila le divin 
pour la conscience religieuse. Pour la conscience morale, le bien est une idee, 
une conception, un devoir qui commande le sacrifice des sens. On a done beau 
s’enthousiasmer pour l’art et la beaute grecs, admirer ces belles divinites, 
fame ne se reconnait pas tout entiere dans l’objet de sa contemplation ou de 
son culte. Ce qu’elle congoit cornme le vrai ideal, c’est un Dieu esprit, infini, 
absolu, personnel, doue de qualites morales, de la justice, de la bonte, etc. 

C’est ce dont les dieux du polytheisme grec, malgre leur beaute, ne nous 
offrent pas l’image. 

II. Quant a la transition de la mythologie grecque a une religion nouvelle 
et a un art nouveau, elle ne pouvait plus s’effectuer dans le domaine de 
1’ imagination. A l’origine de Part grec, la transition apparait sous la forme 
d’un combat entre les anciens et les nouveaux dieux, dans la region meme de 
l’art et de 1’ imagination. Ici, c’est sur le terrain plus serieux de Yhistoire que 
s’accomplit cette revolution. L’idee nouvelle n’apparait pas cornme une 
revelation de l’art ou sous une forme du mythe et de la fable, mais dans 
l’histoire meme, par le cours des evenements, par l’apparition de Dieu meme 
sur la terre, ou il est ne, a vecu et est ressuscite. C’est la un fonds d’idees que 
l’art n’a pas invente et qu’il trouve en dehors de lui. Les dieux de Part 
classique n’ont d’existence que dans l’imagination ; ils n’ont ete visibles que 
dans la pierre et le bois ; ils n’ont pas ete a la fois chair et esprit. Cette 
existence reelle de Dieu en chair et en esprit, le christianisme, pour la 
premiere fois, Pa montree dans la vie et les actions d’un Dieu present parmi 
les homines. Ce passage ne peut done s’accomplir dans le domaine de Part, 
parce que le Dieu de la religion revelee est le Dieu reel et vivant. Compares a 
lui, ses adversaires n’ont ete que des etres imaginaires, qui ne peuvent etre 
pris au serieux et se rencontrer avec lui sur le terrain de l’histoire. 
L’opposition et le combat ne peuvent done offrir le caractere d’une lutte 
serieuse et etre represents cornme tels par Part ou la poesie. Aussi, toutes les 
fois que l’on a essaye de faire de ce sujet, chez les modernes, un theme 
poetique, on Pa fait d’une maniere frivole et impie, cornme dans la Guerre des 
dieux, de Parny. 

D’un autre cote, vainement se prendrait-on a regretter, cornme on Pa fait 
souvent en prose et en vers, P ideal grec et la mythologie pa'ienne, cornme plus 
favorables a Part et a la poesie que la croyance chretienne, a qui l’on accorde 
une plus haute verite morale, mais en la regardant cornme inferieure au point 
de vue de Part et du beau. 
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Le christianisme a sa poesie et son art a lui, son ideal essentiellement 
different de 1’ ideal et de l’art grecs. Ici tout parallele est superficiel. Le 
polytheisme, c’est V anthropomorphisme. Les dieux de la Grece sont de belles 
divinites sous la forme humaine. Des que la raison a compris Dieu comine 
esprit et comine Etre infini, avec cette conception apparaissent d’autres idees, 
d’autres sentiments, d’autres exigences, que l’art ancien est incapable de 
satisfaire, auxquels il ne peut atteindre, qui appellent par consequent un art 
nouveau, une poesie nouvelle. Ainsi les regrets sont superflus, la comparaison 
n’a plus de sens : ce n’est plus qu’un texte pour la declamation. Ce que l’on a 
pu objecter serieusement au christianisme, ses tendances au mysticisme, a 
l’ascetisme, qui, en effet, sont contraires a l’art, ne sont que les exagerations 
de son principe. Mais la pensee qui fait le fond du christianisme, le vrai 
sentiment chretien, loin d’etre contraires a l’art, lui sont tres favorables. De la 
est sorti un art nouveau, inferieur, il est vrai, par certains cotes, a l’art antique, 
dans la sculpture, par exemple, mais qui lui est superieur, par d’autres cotes, 
de toute la hauteur de son idee comparee a l’idee pa'ienne. 

ill. Si l’on jette un coup d’oeil sur les causes exterieures qui, dans son 
propre domaine, ont amene cette decadence, il est facile de les reconnaitre 
dans les situations de la societe antique, qui annoncent a la fois et la mine de 
l’art et celle de la religion. On reconnait les vices de cet ordre social ou YEtat 
etait tout, Yindividu rien par lui-meme. C’etait la le vice radical de la cite 
grecque. Dans cette identification de l’homme et de l’Etat, les droits de 
l’individu sont meconnus. Celui-ci, alors, cherche a se frayer une voie 
distincte et independante, se separe de l’interet public, poursuit ses fins 
propres, et finalement travaille a la mine de l’Etat. De la l’egoisme qui mine 
peu a peu cette societe, et les exces toujours croissants de la demagogic. 

D’un autre cote s’eleve dans les ames d’elite le besoin d’une liberte plus 
haute dans un Etat organise sur la base de la justice et du droit. En attendant, 
l’homme se replie sur lui-meme, et, desertant la loi ecrite, religieuse et civile, 
prend sa conscience pour regie de ses actes. Socrate marque l’avenement de 
cette idee. A Rome, dans les demieres annees de la republique, chez les ames 
energiques, se revelent cet antagonisme et ce detachement de la societe. De 
beaux caracteres nous offrent le spectacle des vertus privees a cote de 
l’affaiblissement et de la cormption des moeurs publiques. 

Ainsi le principe nouveau s’eleve avec energie contre un monde qui le 
contredit, et il prend a tache de le representer dans sa corruption. Une nouvelle 
forme de l’art se developpe, ou le combat n’est plus celui de la raison aux 
prises avec la realite ; c’est un tableau vivant de la societe, qui, par ses exces, 
se detruit elle-meme de ses propres mains. Tel est le comique, tel 
qu’Aristophane l’a traite chez les Grecs, en l’appliquant aux interets essentiels 
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de la societe de son temps, sans colere, avec une plaisanterie pleine de gaiete 
et de serenite. 


TIT. La satire. 


1° Difference de la destruction de Part classique et de Part symbolique. - 2° La satire. - 
3° Le monde romain comme monde de la satire. 

retour a la table des matieres 


Mais cette solution qui admet encore la possibility de l’art, nous la voyons 
disparaitre a mesure que l’opposition, se prolongeant comme telle, introduit a 
la place de 1’harmonie poetique un rapport prosaique des deux cotes. Des lors, 
la forme classique de l’art est detruite, la ruine de ses dieux est consommee ; 
le monde du beau est fini dans l’histoire. - Quelle est la forme de l’art qui, 
dans cette transition a une forme plus elevee, peut encore trouver sa place et 
en hater l’avenement ? 

I. Nous avons vu l’art symbolique se terminer aussi par la separation de la 
forme et de Yidee, dans une multitude de genres particuliers : la comparaison, 
la fable, Yenigme, etc. Or, s’il est vrai qu’une semblable separation constitue, 
au point de vue ou nous sommes, le principe de la destruction de 1’ ideal, nous 
devons nous demander quelle est la difference entre ce mode de transition et 
le precedent. 

1° Dans la forme symbolique et comparative, la forme et Yidee, malgre 
leur affinite, sont naturellement etrangeres l’une a l’autre. Les deux principes 
sont d’ accord entre eux, puisque ce sont precisement leurs ressemblances et 
leurs analogies qui sont la base de leur combinaison ou de leur comparaison. 
Mais, puisqu’ils restent ainsi separes et etrangers au sein meme de leur union, 
il ne peut se declarer entre eux d’hostilite lorsqu’ils viennent a etre desunis. Le 
lien etant faible, quand il est brise, ils n’en souffrent pas. L’ideal de Y art 
classique, au contraire, a son principe dans 1’ identification parfaite de l’idee et 
de la forme, de 1’ individuality spirituelle et de la forme corporelle. Des lors, si 
les deux elements qui offrent une si complete unite se separent, cela n’ arrive 
que, parce qu’ils ne peuvent plus se supporter mutuellement ; ils ne doivent 
renoncer a cette harmonie intime que pour passer a une incompatibility 
absolue, a une irreconciliable inimitie. 

II. Comme le caractere du rapport, celui des elements a aussi change. Dans 
l’art symbolique, il y a plus ou moins d’idees abstraites, de pensees generates 
symboliquement representees. Or, dans la fonne qui prevaut a cette epoque de 
transition de l’art classique a l’art romantique, le fond se compose bien aussi 
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de pensees abstraites, de semblables sentiments, de principes rationnels ; mais 
ce ne sont pas ces verites abstraites en elles-memes, c’est leur realisation dans 
la conscience individuelle, dans la raison personnelle et libre de l’homme, qui 
constitue un des termes de l’opposition. Ce qui caracterise essentiellement 
cette epoque de transition, c’est la manifestation de l’esprit comrne penetre du 
sentiment de sa liberte et de son independance. II s’agit de representer les 
efforts que fait l’esprit pour prevaloir sur une fonne vieillie et, en general, sur 
un monde qui ne lui convient plus. En meme temps, l’homme se derobe a la 
realite sensible, se retire en lui-meme ; il y cherche la satisfaction intime, la 
paix, le bonheur. Mais, en s’isolant de la societe, il se condamne a une 
existence abstraite, et ne peut jouir de la plenitude de sa vie. En face de lui est 
un monde qui lui apparait cornme mauvais et corrompu. - De cette maniere 
l’art prend un caractere serieux et reflechi. Retranche dans sa sagesse 
intolerante, fort et confiant dans la verite de ses principes, il se met en 
opposition violente avec la corruption du temps. Or le noeud de ce drame 
presente un caractere prosaique. Un esprit eleve, une ame penetree du 
sentiment de la vertu, a la vue d’un monde qui, loin de realiser son ideal, ne 
lui offire que le spectacle du vice et de la folie, s’ eleve contre lui avec 
indignation, le raille avec finesse, l’accable des traits de sa mordante 
ironie. - La forme de l’art qui entreprend de representer cette lutte est la 
satire. Dans les theories ordinaires, on est fort embarrasse de savoir dans quel 
genre elle doit rentrer : elle n’a rien du poeme epique, elle n’appartient pas a 
la poesie lyrique, ce n’est pas non plus une poesie inspiree par la jouissance 
interieure qui accompagne le sentiment de la libre beaute et qui deborde au 
dehors. Dans son humeur chagrine, elle se borne a caracteriser avec energie le 
disaccord qui eclate entre le monde reel et les principes d’une morale 
abstraite. Elle ne produit ni veritable poesie ni oeuvre d’art veritable. Aussi la 
forme satirique ne peut etre regardee comrne un genre particulier de poesie ; 
mais, consideree d’une maniere generale, elle est cette fonne de transition qui 
tennine l’art classique. 

ill. Son vrai domaine n’est pas la Grece, qui est le pays de la beaute. Telle 
que nous l’avons decrite, la satire appartient en propre aux Romains. L’esprit 
du monde romain, c’est la domination de la loi abstraite, la destruction de la 
beaute, T absence de serenite dans les moeurs, le refoulement des affections 
domestiques et naturelles en general, le sacrifice de T individuality, qui se 
devoue a l’Etat et trouve son impassible dignite, sa satisfaction rationnelle 
dans l’obeissance a la loi. Le principe de cette vertu politique, dans sa firoide 
et austere rudesse, a soumis au dehors toutes les individuality nationales ; 
tandis qu’au dedans le droit s’est developpe avec la meme rigueur et la meme 
exactitude de formes, au point d’atteindre a sa perfection. Mais ce principe 
etait contraire a l’art veritable ; aussi ne trouve-t-on a Rome aucun art qui 
presente un caractere de liberte et de grandeur. Les Romains ont recu et appris 
des Grecs la sculpture et la peinture, la poesie epique, lyrique et dramatique. Il 
est a remarquer que ce qui peut etre appele indigene, chez les Romains, ce 
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sont les farces comiques, les Fescennines et les Atellanes. Au contraire les 
comedies travaillees avec art, celles de Plaute et de Terence, sont d’origine 
grecque. Ennius puisait deja aux sources grecques et prosaisait la mythologie. 
Les Romains ne peuvent revendiquer, comine leur appartenant en propre, que 
les formes de l’art qui, dans leur principe, sont prosaiques, le poeme 
didactique, par exemple, lorsqu’il a pour objet la morale et donne a ses 
reflexions generates les ornements purement exterieurs du metre, des images, 
des comparaisons, d’une belle diction et d’une rhetorique elegante. Mais il 
faut placer avant tout la satire. Le degout qu’inspire a la vertu le spectacle du 
monde, tel est le sentiment qui cherche a s’ exprimer souvent dans d’assez 
creuses declamations. 

Cette forme de Tart, prosaique en elle-meme, ne peut devenir poetique que 
lorsqu’elle nous met devant les yeux T image d’une societe corrompue qui se 
detruit de ses propres mains. C’est ainsi qu’Horace, qui, comine lyrique, s’est 
exerce dans la forme et selon la maniere grecques, nous trace dans les Epitres 
et les Satires, ou il est plus original, un portrait vivant des moeurs de son 
temps et de toutes les sottises qu’il avait sous les yeux. Nous trouvons la un 
modele de plaisanterie fine et de bon gout, mais non au meme degre la 
veritable gaiete poetique qui se contente de rendre ridicule ce qui est 
mauvais. - Chez d’autres, au contraire, la satire n’est qu’un parallele, un 
contraste entre le vice et la vertu. Ici le mecontentement, la colere et la haine 
eclatent au dehors sous des formes que la sagesse morale emprunte a 
Teloquence. L’indignation d’une ame noble s’eleve contre la corruption et la 
servitude. Elle retrace, a cote des vices du jour, T image des anciennes moeurs, 
de Tancienne liberte, des vertus d’un autre age, sans espoir de les voir 
renaitre, quelquefois sans veritable conviction. A la faiblesse et a la mobilite 
du caractere, aux miseres, aux dangers, a Topprobre du present, elle ne peut 
opposer que Tindifference stoicienne et Tinebranlable fermete du sage. - Ce 
mecontentement donne aussi a V his toi re, telle que font ecrite les Romains, et 
a leur phi/osophie, un ton semblable. Salluste s’eleve contre la corruption des 
moeurs, a laquelle il n’etait pas lui-meme etranger. Tite-Live, avec son 
elegance de rheteur, cherche a consoler du present par la description des 
anciens jours. Mais c’est surtout Tacite qui, avec un pathetique plein 
d’ elevation et de profondeur, devoile toute la perversite de son temps dans un 
tableau frappant de verite. 

Plus tard enfin nous voyons le Grec Lucien, avec un esprit plus leger et 
une verve plus gaie, attaquer tout, heros, philosophes et dieux, se moquer 
surtout des anciennes divinites a cause de leur anthropomorphisme. Mais il 
tombe souvent dans le verbiage, lorsqu’il raconte les actions des dieux, et 
devient ennuyeux, pour nous surtout qui sornmes tout prepares contre la 
religion qu’il voulait detruire. D’un autre cote, nous savons qu’au point de vue 
de la beaute, malgre ses plaisanteries et ses sarcasmes, les fables qu’il tourne 
en ridicule conservent leur valeur etemelle. 
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Mais l’art ne peut rester dans ce disaccord entre la conscience humaine et 
le monde reel sans sortir de son propre principe. L’esprit doit etre con9u 
comine Yinfini en soi, Yabsolu. Or, quoiqu’il ne permette pas a la realite finie 
de subsister en face de lui comine vraie et independante, il ne peut rester en 
hostility avec elle. L’opposition doit faire place a une nouvelle conciliation, et 
a l’ideal classique doit succeder une autre forme de l’art, dont le caractere est 
la subjectivity infinie. 
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TROISIEME SECTION 


DE LA FORME ROMANTIQUE DE L’ART 
DU ROMANTIQUE EN GENERAL 


retour a la table des matieres 


1° Principe de la subjectivite interieure. - 2° Des idees et des formes qui constituent le fond 
de la representation romantique. - 3° De son mode particulier de representation. 

I. Le caractere de l’art romantique se determine, selon la methode que 
nous avons suivie, par l’idee qui en fait le fond et qu’il est appele a 
representer. Nous devons done chercher d’abord a expliquer le principe 
nouveau qui se revele a la conscience comme 1’ essence absolue de la verite, 
dans cette epoque du developpement de la pensee humaine et dans la forme de 
l’art qui lui correspond. 

A l’origine de l’art, la tendance de l’imagination consistait a faire effort 
pour s’elever au-dessus de la nature et atteindre a la spiritualite. Mais cet 
effort ne fut qu’une tentative impuissante. L’ intelligence ne pouvant fournir a 
l’art ce qui doit faire le veritable fond de ses creations, celui-ci etait condamne 
a n’enfanter que l’image grossiere des forces physiques, ou a representer des 
abstractions depourvues de personnalite. Tel etait le caractere fondamental de 
Tart, a ce premier moment. 

La seconde epoque, celle de Tart classique, a offert un aspect tout oppose. 
Ici, quoique T esprit soit oblige de lutter encore contre des elements qui 
appartiennent a sa nature, de les detruire pour s’affranchir de ses liens et se 
developper librement, c’est lui qui constitue le fond de la representation ; la 
forme exterieure et corporelle est seule empruntee a la nature. Cette forme ne 
reste pas d’ailleurs, comme dans la premiere epoque, superficielle, 
indeterminee, non penetree par Tesprit. L’art, au contraire, atteignit son plus 
haut point de perfection lorsque s’accomplit cet heureux accord entre la forme 
et l’idee, lorsque Tesprit idealisa la nature et en fit une image fidele de lui- 
meme. C’est ainsi que Tart classique est la representation parfaite de T ideal, le 
regne de la beaute. Rien de plus beau ne s’est vu et ne se verra. 

Cependant il existe quelque chose encore de plus eleve que la 
manifestation belle de Tesprit sous la forme sensible fagonnee par Tesprit lui- 
meme et sa parfaite image ; car cette union, qui s’accomplit dans le domaine 
de la realite sensible, contredit par la meme la conception de Tesprit. L ’ esprit 
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a pour essence la conformite avec lui-meme, l’unite de son idee et de sa 
realisation. II ne peut done trouver de realite qui lui corresponde que dans son 
monde propre, le monde spirituel ou interieur de l’ame. C’est ainsi qu’il 
parvient a jouir de sa nature infinie et de sa liberte. 

II doit done abandonner cet accord avec le monde sensible et trouver sa 
veritable harmonie dans sa nature intime. Aussi cette belle unite de l’ideal se 
brise ; elle laisse ses deux elements se separer, afin que 1’ esprit puisse 
atteindre, par cette separation, a une harmonie plus profonde. 

Ce developpement de l’esprit qui s’eleve ainsi jusqu’a lui-meme, qui 
trouve en lui ce qu’il cherchait avant dans le monde sensible, constitue le 
principe fondamental de l’art romantique. 

Mais la consequence necessaire, c’est que, dans cette derniere periode du 
developpement de l’art, la beaute de 1’ ideal classique, qui est la beaute sous sa 
forme la plus parfaite et dans son essence la plus pure, n’est plus la chose 
supreme ; car l’esprit sait alors que sa vraie nature n’est pas de s’absorber 
dans la forme corporelle ; il comprend qu’il est de son essence d’abandonner 
cette realite exterieure pour se replier en lui-meme ; il declare celle-ci 
incapable de le representer. Si done cette nouvelle conception est destinee a se 
manifester sous la forme du beau, la beaute, dans le sens ou nous l’avons 
consideree jusqu’ici, reste quelque chose d’inferieur et de subordonne, elle fait 
place a la beaute spirituelle, qui reside au fond de l’ame, dans les profondeurs 
de sa nature infinie. 

Or, pour que 1’ esprit parvienne a prendre ainsi possession de sa nature 
infinie, il est d’autant plus necessaire qu’il abandonne la fonne imparfaite de 
la subjectivity pour s’elever jusqu’a Vabsolu. En d’autres termes, l’ame 
humaine doit se manifester comme remplie de l’essence divine et de l’etre 
absolu, comme ayant une parfaite conscience de cette unite, et doit y 
conformer sa volonte. D’un autre cote, le principe divin ne doit pas etre 
compris comme place en dehors de l’humanite. L’anthropomorphisme de la 
pensee grecque doit disparaitre, mais pour faire place a un 
anthropomorphisme d’un ordre plus eleve, dont la base soit la personnalite 
humaine sous sa forme veritable. 


retour a la table des matieres 

II. En examinant de plus pres les differents points de vue que renferme 
cette conception nouvelle, nous avons a indiquer le cercle des objets et des 
formes, dont le developpement a son principe dans l’idee fondamentale de 
l’art romantique. 
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Ce qui constitue le fond veritable de la pensee romantique, c’est done la 
conscience que l’esprit a de sa nature absolue et infinie, et, par la, de son 
independance et de sa liberte. Or cette maniere d’etre a pour consequence 
l’absolue negation de tout ce qui est fini et particulier. C’est l’unite simple, 
qui, concentree en elle-meme, ecarte toute relation exterieure, se derobe au 
mouvement qui entraine tous les etres de la nature dans leurs phases 
successives de naissance, d’accroissement, de deperissement, de 
renouvellement. Toutes les divinites particulieres sont absorbees dans cette 
unite infinie. Dans ce pantheon, tous les dieux sont detrones. La flamme de la 
subjectivite les a devores. A la place de la pluralite plastique, l’art ne 
reconnait plus qu’un seid Dieu, un seul esprit, un etre absolu qui ne releve que 
de lui-meme. Dieu n’a plus rien de comrnun avec ces personnages individuels 
dont chacun avait son caractere propre et son role distinct, qui formaient une 
hierarchie, et dont les rapports etaient domines par la puissance d’une aveugle 
necessity. 

Cependant l’absolu, comine tel, echapperait a l’art et ne serait accessible 
qu’a la pensee abstraite, si, pour obtenir une existence reelle confonne a sa 
nature, il ne passait dans le monde exterieur, d’ou il retourne ensuite a lui- 
meme. Or il est de l’essence de l’absolu de se realiser, et son developpement a 
pour premier resultat le monde visible. En meme temps, en se manifestant 
ainsi dans le monde, il ne se revele pas comine l’etre unique, le dieu jaloux en 
face de qui la nature et l’homme ne sont que neant. Il se manifeste en eux 
comine leur ame et leur principe de vie. Au lieu de rester enferme dans les 
profondeurs de son essence, il ouvre ses tresors et les repand dans la creation. 
Il presente ainsi un cote par ou il est accessible a l’art et susceptible d’etre 
represente. 

Mais ce n’est pas dans la nature proprement dite qu’il faut chercher la 
veritable realisation de l’absolu, c’est dans le monde de la personnalite et de 
la liberte. Ici, au lieu de perdre dans sa manifestation exterieure la conscience 
de lui-meme, il l’acquiert en se developpant et en se realisant. Dieu, dans sa 
realite, n’est done pas un ideal cree par 1’ imagination. Il reside au sein du fini, 
au milieu de ce monde des existences accidentelles ; et il se sait comine 
principe divin qui est infini ; il se revele a lui-meme son infinite. 

Des lors, Yhomme etant la veritable manifestation de Dieu, l’art obtient le 
droit plus eleve d’employer V existence humaine et, en general, les fonnes du 
monde sensible pour exprimer l’absolu. Neanmoins le nouveau probleme pour 
l’art consiste, au lieu de plonger l’esprit dans la matiere, a representer le retour 
de l’esprit sur lui-meme et la conscience reflechie de Dieu dans l’individu. La 
plus haute expression de la verite est dans l’homme. Ni la nature proprement 
dite, le soleil, le ciel, les etoiles, etc., ni le cercle des divinites du monde grec 
de la beaute, ni les heros et leurs actions ne peuvent fournir le fond des 
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representations de l’art. Uhomme, au contraire, comme individu, dans sa vie 
interieure, conserve un prix infini. 

Si nous comparons, sous ce rapport, V art romantique a V art classique, 
dont la sculpture grecque est l’expression la plus complete, nous voyons que 
la plastique des dieux n’exprime pas l’activite de l’esprit degage de la matiere 
et parvenu a la conscience reflechie de lui-meme. Le caractere accidentel ne 
1’ individuality est efface, il est vrai, dans les images des dieux d’un genre 
eleve ; mais on y chercherait vainement ce qui annonce la vraie personnalite, 
la conscience nette de soi-meme et la volonte reflechie. A l’exterieur, ce 
defaut se trahit par un point essentiel : 1’ expression la plus immaterielle de 
fame, la lumiere de V ceil, manque aux representations de la sculpture ; les 
personnages de la statuaire de l’ordre le plus eleve sont p rives du regard. 
Nous ne pouvons penetrer dans le monde interieur de cette ame que l’oeil seul 
peut reveler. Le rayon de l’esprit vient du dehors et ne rencontre rien qui lui 
reponde ; il appartient au spectateur seul, qui ne peut contempler le 
personnage, pour ainsi dire, ame dans ame, ceil dans ceil. Le dieu de l’art 
romantique, au contraire, est un dieu qui voit, qui se sait, qui se saisit dans sa 
personnalite interieure, et qui ouvre les profondeurs de sa nature. - D’un autre 
cote, comme l’esprit absolu se revele en meme temps d’une maniere sensible 
et se manifeste sous la forme humaine, l’homme se trouvant en rapport avec le 
monde entier, la representation embrasse une vaste multiplicity d’objets 
appartenant a la fois a l’ordre moral et a la nature exterieure. 

En creusant plus avant ce principe de la subjectivity absolue, on trouve 
dans son developpement les idees et les formes suivantes : 

1° Dieu lui-meme se fait homme. Le Dieu qui se sait a la fois Dieu et 
homme, qui, dans sa vie et ses souffrances, sa naissance, sa mort et sa 
resurrection, manifeste a la conscience la vraie destinee de l’esprit, telle est 
l’idee fondamentale que represente l’art romantique dans l’histoire du Christ, 
de sa mere et de ses disciples, ainsi que dans tous les personnages chez 
lesquels l’esprit saint reside, ou la divinite se manifeste. 

2° En prenant pour modele Dieu lui-meme, V homme doit, pour s’elever 
jusqu’a lui, se proposer d’abord de se depouiller de sa nature finie, de 
renoncer a ce qui n’est en lui que neant, et, par cette mort, d’arriver a la vie 
reelle, de devenir ce que Dieu, dans sa vie mortelle, a donne a contempler 
comme la verite meme. Or la douleur infinie de ce sacrifice, cette idee de la 
souffrance et de la mort, qui etait plus ou moins exclue des representations de 
l’art grec, ou n’y apparaissait guere que comme souffrance physique, trouve 
pour la premiere fois, dans V art romantique, sa place necessaire et naturelle. 
On ne peut pas dire que, chez les Grecs, la mort ait ete comprise dans sa 
signification essentielle ; c’ etait un simple passage a un autre mode 
d’ existence, sans effroi, sans terreurs, une terminaison naturelle sans autres 
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suites incommensurables pour l’individu mourant. Mais, des que, dans sa 
substance spirituelle, la personne se sent une valeur infinie, la destruction 
qu’entraine la mort pour elle devient terrible ; car c’est une mort de l’ame qui, 
par la, peut se trouver exclue a jamais du bonheur, vouee a la damnation 
eternelle. L’homme, en Grece, ne s’attribue pas cette valeur ; aussi ose-t-il se 
representer la mort avec des images mo ins sombres ; car 1’ ho mine ne tremble 
veritablement que pour ce qui est d’un grand prix a ses yeux. Maintenant, au 
contraire, la terreur devant la mort et l’aneantissement de notre etre 
s’empreignent fortement dans les ames. De meme encore, chez les Grecs, 
surtout avant Socrate, l’idee de l’immortalite etait peu profonde ; ils ne 
concevaient guere la vie que comme inseparable de 1’ existence physique. 
Dans la croyance chretienne, au contraire, la mort n’est que la resurrection de 
l’esprit, l’hannonie de l’ame avec elle-meme, la veritable vie. Ce n’est qu’en 
se debarrassant des liens de 1’ existence terrestre qu’elle doit entrer en 
possession de sa veritable nature. 

Telles sont les principales idees qui forment le fond religieux de l’art 
romantique ou chretien. 

3° En dehors du cercle religieux se developpent des interets qui 
appartiennent a la vie mondaine et qui forment aussi l’objet des 
representations de l’art ; ce sont des passions, des collisions, des joies et des 
souffrances qui portent un caractere terrestre ou purement humain, mais ou 
apparait pourtant le meme principe qui distingue la pensee moderne, savoir : 
un sentiment plus vif, plus energique et plus profond de la personnalite 
humaine ou de la subjectivite. 
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ill. L’art romantique ne differe pas moins de l’art classique par la forme, 
ou le mode de representation, que par les idees qui constituent le fond de ses 
oeuvres. 

1° Et d’abord, une consequence necessaire du principe precedent, c’est le 
point de vue nouveau sous lequel la nature ou le rnonde physique sont 
envisages. Les objets de la nature perdent leur importance ; au moins cessent- 
ils d’etre divinises. Ils n’ont ni la signification symbolique que leur donnait 
l’art oriental, ni l’aspect particulier en vertu duquel ils etaient animes et 
personnifies dans l’art grec et la mythologie. La nature s’efface, elle se retire 
sur un plan inferieur ; l’univers se condense en un seul point, au foyer de 
l’ame humaine. Celle-ci, absorbee par une seule pensee, la pensee de s’unir a 
Dieu, voit le monde s’evanouir, ou elle le regarde d’un oeil indifferent. Vous 
voyez aussi apparaitre un heroisme tout different de l’hero'isme antique, un 
heroisme de soumission et de resignation. 
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2° Mais, d’un autre cote, precisement par cela meme que tout se concentre 
au foyer de l’ame humaine, le cercle des idees se trouve infiniment agrandi. 
Cette histoire intime de l’ame se developpe sous mille formes diverses 
empruntees a la vie humaine. Elle rayonne au dehors, et l’art s’empare de 
nouveau de la nature, qui sert de decoration et de theatre a l’activite de 
l’esprit. Par la l’histoire du coeur humain devient infiniment plus riche qu’elle 
ne l’etait dans l’art et la poesie antiques. La multitude croissante des 
situations, des interets et des passions forme un domaine d’autant plus vaste 
que l’esprit est descendu plus avant en lui-meme. Tous les degres, toutes les 
phases de la vie, Yhumanite tout entiere et son developpement deviennent la 
matiere inepuisable des representations de l’art. 

Toutefois l’art n’occupe ici qu’une place secondaire ; comine il est 
incapable de reveler le fond du dogme, la religion constitue encore plus sa 
base essentielle. Aussi conserve-t-elle la priorite et la superiorite que la foi 
reclame sur les conceptions de 1’ imagination. 

3° De la resulte une consequence importante et une difference 
caracteristique pour V art moderne. C’est que, dans la representation des 
formes sensibles, l’art ne craint plus d’admettre dans son sein le reel avec ses 
imperfections et ses defauts. Le beau n’est plus la chose essentielle ; le laid 
occupe une place beaucoup plus grande dans ses creations. Ici done s’evanouit 
cette beaute ideale qui eleve les formes du monde reel au-dessus de la 
condition mortelle, et la remplace par une jeunesse florissante. Cette libre 
vitalite dans son.calme infini, ce souffle divin qui anime la matiere, l’art 
romantique n’a pas pour but essentiel de les representer. Au contraire, il 
tourne le dos a ce point culminant de la beaute classique, il accorde meme au 
laid un role illimite dans ses creations. Il permet a tous les objets d’entrer dans 
la representation, malgre leur caractere accidentel. Neanmoins ces objets, qui 
sont indifferents ou vulgaires, n’ont de valeur qu’autant que les sentiments de 
l’ame se refletent en eux. Mais, au plus haut point de son developpement, l’art 
n’exprime que l’esprit, la spiritualite pure, invisible. On sent qu’il cherche a se 
depouiller de toutes les formes materielles, a s’elancer dans une region 
superieure aux sens, ou rien ne firappe les regards, ou aucun son ne vibre plus 
a l’oreille. 

Aussi peut-on dire, en comparant sous ce rapport l’art ancien a l’art 
moderne, que le trait fondamental de l’art romantique ou chretien c’est 
l’element musical, en poesie l’accent lyrique. L’accent lyrique resonne 
partout, meme dans l’epopee et le drame. Dans les arts figuratifs, ce caractere 
se fait sentir comine un souffle de l’ame et une atmosphere de sentiment. 
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division. - L’art romantique offre dans son developpement trois moments 
principaux. 

1° L’ element religieux forme le premier cercle. La vie du Christ, sa mort, 
sa resurrection, etc., en sont le centre. L’idee dominante est cette evolution par 
laquelle l’esprit se met en hostility avec la nature ou l’existence finie, en 
triomphe, et, par cette delivrance, se met en possession de son infinite et de 
son independance absolue dans son propre domaine. 

2° Cette independance passe de la sphere religieuse dans le rnonde profane 
de Yactivite humaine. Ici, c’est la personnalite de l’individu qui est en scene, 
et qui trouve en soi, comme interet essentiel de la vie, les vertus qui decoulent 
de son principe : l’honneur, l’amour, la fidelite, la bravoure, les sentiments et 
les devoirs de la chevalerie romantique. 

3° Un troisieme cercle est celui que nous designons sous le nom 
A' independance formelle ou exterieure des caracteres et des particularity 
individuelles. En effet, lorsque la personnalite est arrivee a ce point extreme 
de son developpement ou la liberte est devenue pour elle l’interet essentiel, 
l’objet particulier qu’elle poursuit et avec lequel elle s’identifie doit offrir le 
meme caractere d’independance. Mais cette liberte, n’ayant pas, comme dans 
le cercle de la verite religieuse, une base solide dans la vie intime et profonde 
de fame, ne peut etre que d’une nature exterieure ou formelle. D’autre part, 
les circonstances exterieures, les situations, les evenements, offrent ce 
spectacle de la liberte sous l’aspect d’une foule d ’aventures dont l’arbitraire et 
le caprice sont le principe. Nous avons ainsi, comme terme final de l’epoque 
romantique, ce caractere accidentel des deux elements interieur et exterieur 
de l’art et leur separation ; ce qui entraine l’art a sa mine. Des lors se revele 
pour 1’ intelligence humaine la necessity de se creer, si elle veut comprendre la 
verite, de plus hautes formes que celles que l’art est incapable de lui offrir. 
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CHAPITRE PREMIER 


CERCLE RELIGIEUX DE L’ART ROMANTIQUE 
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Si Ton etablit un parallele entre Yideal religieux dans l’art classique et 
dans l’art romantique, on voit combien celui-ci differe essentiellement de 
1’ ideal antique. 

La beaute grecque montre l’ame entierement unie a la forme corporelle. 
Dans l’art romantique, la beaute ne reside plus dans 1’ idealisation de la forme 
sensible, rnais dans l’ame elle-meme. Sans doute on doit encore exiger un 
certain accord entre la realite et l’idee ; rnais la forme determinee est 
indifferente, elle n’est pas purifiee de tous les accidents de l’existence reelle. 
Les dieux immortels, en s’offrant a nos yeux sous la forme humaine, ne 
partagent pas les besoins et les miseres de la condition mortelle. Au contraire, 
le Dieu de l’art chretien n’est pas un Dieu solitaire, etranger aux conditions de 
la vie mortelle ; il se fait homme et partage les miseres et les souffrances de 
l’humanite. L’homme, alors, s’approche de Dieu avec confiance et amour. 
L’ ideal, ici, a done pour forme et manifestation essentielles le sentiment, 
1’ amour. 

L’amour divin, tel est le fond religieux de l’art. Son sujet principal, c’est la 
vie, la passion et la mort d’un Dieu qui s’immole pour l’homme et l’humanite. 
La representation de V amour religieux est le sujet le plus favorable pour les 
belles creations de l’art chretien. 

Ainsi l’amour, dans Dieu, est represente par l’histoire de la redemption du 
Christ, par les diverses phases de sa vie, de sa passion, de sa mort et de sa 
resurrection. 

L’amour dans l’homme, l’union de l’ame humaine avec Dieu, apparait 
dans la sainte famille, dans l’amour matemel de la Vierge et des disciples. 

Enfin l’amour dans l’humanite est manifeste par 1’ esprit de YEglise, c’est- 
a-dire par l’esprit de Dieu present dans la societe des fideles, par le retour de 
l’humanite a Dieu, la mort a la vie terrestre, le martyre, le repentir et la 
conversion, les miracles et les legendes. 
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Tels sont les sujets principaux qui forment le fond de l’art religieux. C’est 
l’ideal chretien dans ce qu’il a de plus eleve. L’art s’en empare et cherche a 
l’exprimer ; mais il ne le fait toujours qu’imparfaitement. L’art est ici 
necessairement depasse par la pensee religieuse, et doit reconnaitre son 
insuffisance. 

Parcourons rapidement les divers cotes de cet ideal dans l’art chretien 
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I. Histoire de la redemption du Christ. 
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I. L’art en apparence superflu. - 2° Son intervention necessaire. 3° - Particularites 
accidentelles de la representation exterieure. 


I. Le principe fondamental de la croyance chretienne, c’est que Dieu lui- 
meme est ho mm e et qu’il s’est fait chair. Dans sa personne s’est realisee cette 
harmonie de la nature divine et de la nature humaine. Pour chaque homme, 
voila le rnodele a imiter. Chaque individu y trouve 1’ image de son union avec 
Dieu. Ce rnodele n’est pas un simple ideal ; il s’est realise sous la forme 
historique. C’est Yhistoire de VHomme-Dieu. Cette histoire fournit le sujet 
principal de l’art romantique au point de vue religieux. II semble que Part, 
considere simplement comine tel, soit ici en quelque sorte superflu. Car 
Pessentiel consiste dans la foi, qui porte en elle-meme le sentiment de la verite 
absolue et, par consequent, reside dans la partie la plus intime de Pame. 

II. Neanmoins Pidee religieuse a un cote par lequel non seulement elle se 
rend accessible a Part, mais a besoin de lui. II est de son essence, dans Part 
romantique, de porter l’anthropomorphisme a son plus haut degre, puisque 
l’idee fondamentale est l’union de l’absolu et du divin avec la fonne humaine, 
corporelle et visible, et que le Dieu-homme doit etre represente avec les 
conditions inherentes a la vie terrestre. Sous ce rapport, Part fournit a 
P imagination, pour la manifestation de Dieu, le spectacle d’une forme 
particuliere et reelle. II reproduit dans un tableau vivant les traits exterieurs, la 
personne du Christ, les circonstances qui ont accompagne sa naissance, sa vie, 
ses souffrances, sa mort, sa resurrection et son ascension a la droite de Dieu. 
Ainsi la manifestation visible de Dieu, qui est un evenement irrevocablement 
passe, se perpetue et se renouvelle incessamment par Part. 

ill. Mais comme ce qui constitue le caractere propre de cette manifestation, 
c’est que Dieu a para sous les traits d’un homme reel, qu’il est impossible de 
confondre avec tout autre personnage de la fable et de l’histoire, alors 
apparaissent de nouveau dans Part, en vertu de la nature meme du sujet 
represente, tous les elements accidentels et particuliers qui sont inseparables 
de P existence exterieure et finie, elements dont la beaute, au point le plus 
eleve de l’ideal classique, se trouvait affranchie. Ce que l’idee du beau avait 
repousse comme ne lui etant pas conforme, ce qui ne repond pas a l’ideal, est 
accueilli necessairement et represente comme essentiel au sujet meme. 

Ainsi done, lorsque la personne du Christ a ete choisie comme sujet de 
representation, les artistes qui ont entrepris d’en faire un ideal a la maniere de 
l’ideal classique ont fait preuve du plus mauvais gout. De pareilles tetes de 
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Christ et ces belles formes montrent bien, il est vrai, du serieux, du calme et 
de la dignite ; mais la figure du Christ doit exprimer la spiritualite au plus haut 
degre de profondeur et de generality, et en meme temps une personnalite bien 
caracterisee. Or ces deux conditions s’opposent a ce que la felicite soit 
empreinte sur le cote sensible de la forme humaine. Combiner ces deux termes 
extremes de 1’ expression et de la forme est un probleme de la plus haute 
difficulty. Aussi les peintres particulierement se sont trouves toujours 
embarrasses pour les representer d’apres le type traditionnel. Le serieux et la 
profondeur du sentiment doivent dominer dans de pareilles tetes ; mais les 
traits et les formes du visage, l’exterieur de toute la personne, ne doivent pas 
plus etre d’une beaute purement ideale que s’egarer dans le cornmun et le laid, 
ou meme s’elever a la sublimity proprement dite. Sous le rapport de la forme 
exterieure, le mieux serait le milieu entre le reel et la beaute ideale. Saisir avec 
justesse ce milieu convenable est difficile, et c’est en cela que peuvent se 
montrer principalement l’habilete, le sens, le talent de l’artiste. 

En general, dans la representation des sujets religieux, nous soinmes ici 
plus portes a l’arbitraire que dans l’art classique. Les formes traditionnelles 
meme sont jusqu’a un certain point indifferentes. C’est quelque chose 
d’accidentel qui peut se traiter avec une grande liberte. L’interet principal se 
porte sur la maniere dont l’artiste a represente la spiritualite et le sentiment en 
eux-memes, puis sur l’execution, les moyens techniques, l’habilete qui rend 
capable de souffler la vie de l’esprit sur ces figures. 

Le moment supreme dans la vie de l’Homme-Dieu, c’est le sacrifice de 
l’existence individuelle, l’histoire de la Passion, des souffrances de la croix, le 
supplice de l’esprit, les tourments de la mort. Or cette sphere de representation 
dans l’art differe au plus haut point de l’ideal classique. Le Christ flagelle, 
couronne d’epines, portant sa croix au lieu du supplice, expirant dans les longs 
tourments d’une mort pleine d’angoisses et de souffrances, ne se laisse pas 
representer sous les traits de la beaute grecque ; ce qui doit etre exprime, c’est 
la grandeur et la saintete, la profondeur du sentiment, la douleur infinie, le 
calme dans la souffrance. 

Le cercle de cette representation est agrandi par la presence des amis d’un 
cote et des ennemis de 1’ autre. 

Les amis eux-memes ne sont nullement des individus idealises, mais des 
individus qui conservent leur caractere propre et particulier. Ce sont des 
homines simples que l’attrait de l’esprit divin a conduits vers le Christ. Quant 
aux ennemis, qui se declarent contre Dieu, qui l’outragent, le crucifient, ils 
sont representes coniine interieurement mediants ; et la representation de la 
perversite interieure, de la haine contre Dieu, entraine, comine consequence 
dans l’expression exterieure, la ferocite, la barbarie, la rage empreinte sur ces 
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physionomies. Sous tous ces rapports apparait ici, en opposition avec la 
beaute classique, la laideur comme element necessaire. 

Mais le moment de la mort, dans le developpement de l’esprit, ne doit etre 
considere, dans la nature divine, que comme le point de transition par lequel 
s’accomplit l’liarmonie de l’esprit avec lui-meme. Les sujets les plus 
favorables pour l’expression de cette idee sont la Resurrection et V Ascension, 
sans compter les moments ou le Christ apparait prechant sa doctrine. Or ici se 
presente, particulierement pour les arts figuratifs, une difficult^ capitale ; car, 
d’une part, c’est l’esprit qu’il s’agit de representer en lui-meme dans sa nature 
intime et profonde ; en meme temps, c’est l’esprit absolu avec son caractere 
infini et universel, identifie avec la personne du Christ, et eleve au-dessus de 
l’existence humaine. Cette infinite et cette profondeur spirituelles doivent 
cependant se reveler aux sens sous des fonnes exterieures et corporelles. 



Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Esthetique, tome premier (1835, posth.) 183 


II. L ’amour religieux. 
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1° Idee de l’absolu dans l’amour, - 2° Du sentiment. - 3° L’amour comme ideal de l’art 

romantique. 

I. L’esprit absolu, comme tel, n’est pas immediatement l’objet de l’art. 
L’absolue verite reside dans une region superieure a la manifestation du beau, 
qui ne peut se degager de la forme sensible et de l’apparence visible. Si 
l’esprit, neanmoins, dans son harmonie veritable, doit recevoir de l’art une 
forme qui, sans le faire concevoir par la pensee pure, le fasse sentir et 
contempler, il ne reste qu’un sentiment capable de remplir cette condition, 
c’est l’amour. 

Dans son essence divine, en effet, qu’est-il ? Le retour harmonieux d’un 
autre soi-meme a soi-meme. La veritable essence de l’amour consiste a 
abandonner la conscience de soi, a s 'oublier dans un autre soi-meme et, 
neanmoins, dans cet oubli, a se retrouver et se posseder veritablement. Cette 
harmonie, cette satisfaction profonde sont ici l’absolu, le but supreme de 
1’ existence. 

II. En outre l’amour se presente sous la forme d’un sentiment concentre, 
qui, au lieu de se developper et de se manifester au dehors, renferme ses 
tresors en lui-meme. Par la le meme principe qui, dans sa generalite purement 
spirituelle, n’aurait pu se preter a sa representation artistique, devient 
accessible a l’art. En effet, a cause de la profondeur qui caracterise le 
sentiment, il n’a pas besoin de se developper avec une clarte parfaite ; d’ autre 
part le coeur, le sentiment, quel que soit son caractere de spirituality et 
d’intimite, a toujours un rapport avec l’element corporel ou sensible. Ils ne 
peuvent se manifester au dehors qu’a travers la forme externe du corps par le 
regard, les traits du visage et, d’une maniere plus spirituelle encore, par la 
voix, la plus haute expression de l’esprit. Mais l’exterieur ne peut apparaitre 
ici qu’autant que c’est la partie la plus intime de fame qu’il est appele a 
representer. 

ill. S’il est vrai que l’essence de l’ideal soit l’harmonie de l’element 
spirituel et de sa manifestation exterieure, nous pouvons considerer l’amour 
comme V ideal meme de l’art romantique. 

Dieu est l’amour par excellence, et par consequent il doit etre represente 
dans le Christ, comme constituant son essence la plus profonde. Le Christ est 
l’amour divin. Comment Dieu, dans sa nature divine, s’unit-il a l’humanite 
pour operer la redemption ? Cette union ne peut trouver son image dans celle 
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que nous offre l’amour humain. Seulement Yidee de l’amour, comme 
representant Dieu lui-meme, l’absolu, ne pouvant apparaitre avec son 
caractere universel, ne se revele que dans la sphere et sous la forme du 
sentiment. II en est de meme de 1’ expression de 1’ amour, qui doit aussi 
presenter un caractere general coniine son objet. Ainsi, chez les Grecs, 
l’ancien Eros titanique et la Venus Uranie exprimaient une idee generale. 
Aussi le cote de la personnalite et de T individuality etaient tres faibles dans 
ces conceptions. II en est autrement dans les representations de l’art 
romantique ; le Christ y parait plonge dans les profondeurs de la nature 
divine ; mais en lui apparait aussi le cote individuel et personnel ; 1’ expression 
de l’amour prend egalement un caractere humain, sans perdre de son elevation 
et de sa generality. 

Mais le sujet le plus accessible a l’art et le plus favorable a l’art 
romantique est V amour de la Vierge, V amour maternel. Eminemment reel et 
humain ; il est en meme temps tout a fait spirituel. Desinteresse, purifie de 
tout desir, n’ayant rien de sensible, et cependant visible, il renferme une joie 
intime, une felicite absolue. L’amour pur et sans desir est bien different de 
l’affection ordinaire, qui, quelque vive et tendre qu’elle soit, demande un 
objet, aspire a un but determine. L’amour maternel, au contraire, est sans 
arriere-pensee de but et d’interet ; il s’arrete au lien naturel qui unit la mere a 
l’enfant. Mais ici l’amour de la mere ne se renferme pas davantage dans ce 
rapport naturel. Marie, vis-a-vis de l’enfant qu’elle a porte dans son sein, 
qu’elle a enfante dans la douleur, a la conscience et le sentiment parfait d’elle- 
meme. Ce meme enfant, le sang de son sang, est place bien au-dessus d’elle. 
Et cependant cet etre si grand est son fds ; elle s’oublie et se retrouve en lui. 
Le cote naturel de l’amour maternel est entierement spiritualise. Son element 
essentiel est l’idee du divin ; mais cette idee reste pleine de douceur et de 
naivete ; elle est merveilleusement penetree du sentiment naturel et humain. 
En un mot, c’est l’amour maternel dans sa felicite, et chez la seule mere a qui 
appartienne essentiellement la felicite. Cet amour, il est vrai, n’est pas sans 
douleurs ; mais c’est la souffrance de la perte, ce sont les dechirements 
interieurs a la vue d’un fils souffrant, expirant et mort. Ce n’est pas la torture 
exterieure et le martyre, ni une suite du peche, le supplice de l’expiation et du 
repentir. Une pareille situation, c’est la beaute spirituelle, l’ideal, 
1’ identification avec Dieu, un pur oubli, un sacrifice absolu de soi-meme, dans 
lequel fame cependant jouit de la plenitude de son etre, puisqu’elle trouve 
dans cette union la felicite supreme. 

Telle est la belle forme sous laquelle apparait, dans Tart romantique, a la 
place de Tesprit lui-meme, Y amour maternel, cette image de Tesprit ; car 
Tesprit ne se laisse saisir par Tart que sous la forme du sentiment ; et le 
sentiment de cette union de Tame avec Dieu n’est represente de la maniere la 
plus vraie, la plus reelle et la plus vivante que dans T amour maternel de la 
Madone. Aussi y a-t-il eu une epoque ou l’amour maternel de la Vierge a du 
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etre considere comme ce qu’il y a de plus eleve et de plus saint dans le culte, 
etre venere et represente comme tel. Dans le protestantisme, en opposition a 
ce culte de Marie dans la croyance et dans l’art, l’Esprit-Saint, l’union de 
Fame avec lui, deviennent plus tard la plus haute verite. 

L’harmonie de l’esprit avec lui-meme, sous la forme du sentiment, se 
montre aussi dans les disciples du Christ, dans les femmes et les amis qui 
s’attacherent a lui. Ce sont pour la plupart des caracteres simples qui recurcnt 
l’idee chretienne dans sa seve primitive de la bouche de leur divin ami, dans 
les epanchements de l’amitie, dans l’enseignement et les predications du 
Christ, sans passer par les tourments interieurs de la conversion. Apres s’en 
etre profondement penetres, ils s’y attachment de toute la puissance de leur 
ame et y resterent fideles. II y a bien loin sans doute de cette union a la 
profondeur qui caracterise l’amour maternel ; cependant Fame et le lien de 
cette societe, c’est toujours la personne du Christ, Fhabitude de la vie en 
cornmun et Fattrait tout-puissant de F esprit. 
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III. L’esprit de l’Eglise. 


1° Le martyre. - 2° Le repentir et la conversion. - 3° Miracles et legendes. 


retour a la table des matieres 

I. La premiere manifestation de V esprit de VEglise, dans l’homme 
considere comme individu, consiste en ce que celui-ci reflete en lui-meme 
revolution divine et reproduise dans sa personne l’histoire etemelle de Dieu. 

Ainsi, ce qui fait le sujet de cette partie de la representation religieuse, ce 
sont les souffrances que font endurer la violence et les cruautes, ensuite le 
renoncement, le sacrifice volontaire, les privations que l’on s’impose pour 
exciter la douleur, le martyre et les tounnents de toute espece, et cela afin que 
l’esprit se glorifie. Le mal physique, la douleur est, dans le martyre, un but, 
cherche et desire ; la grandeur de la glorification se mesure d’apres celle des 
supplices que l’homme a endures et de la violence terrible a laquelle il est 
soumis. 

Ces sujets sont dangereux pour l’art. Le sens de la beaute se trouve ainsi 
facilement blesse. En effet le caractere individuel des personnages doit etre ici 
plus fortement developpe que dans l’histoire de la passion du Christ, 
l’empreinte de la faiblesse humaine plus marquee. D’un autre cote les 
tourments inou'is, les tortures affreuses, les apprets du bourreau, etc., forment 
un spectacle odieux, trop loin de la beaute pour que le bon gout puisse choisir 
de pareils sujets. Le travail de 1’ artiste, quant a 1’ execution, peut etre 
excellent ; mais l’interet ne s’adresse qu’au talent de l’artiste ; celui-ci a beau 
paraitre se conformer aux lois de l’art, il s’efforce vainement de mettre son 
sujet d’accord avec elles. Aussi ces representations de la souffrance physique 
ont besoin d’etre ennoblies par une idee qui s’eleve au-dessus de ces 
tourments de fame et du corps, et qui laisse entrevoir l’expression de la 
beaute : c’est l’harmonie spirituelle qui reside au fond de fame et qui apparait 
comme le but et la recompense des supplices endures. Les martyrs conservent 
dans leurs traits l’empreinte du divin, en opposition avec la grossierete et la 
barbarie des persecuteurs. Ils souffrent la douleur et la mort pour le royaume 
du ciel. Ce courage, cette Constance, cette force d’ame, la saintete, en un mot, 
doivent apparaitre en eux d’une maniere frappante. La peinture, en particulier, 
represente souvent de pareils sujets. Le probleme consiste a exprimer cette 
felicite interieure des martyrs, en opposition avec les tortures de la chair, dans 
les traits du visage, dans le regard, comme un triomphe sur la douleur, la 
satisfaction intime que donne la conscience de posseder eu, soi, de sentir au 
fond de fame l’esprit divin. Lorsque, au contraire, la sculpture veut offrir aux 
regards des sujets du meme genre, elle est peu capable d’exprimer la 
profondeur du sentiment avec ce caractere de spirituality. Elle fait trop 
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ressortir la souffrance physique et les tourments qui se manifestent a la surface 
du corps. 

II. II est un autre mode de representation qui trouve facilement sa place 
dans le domaine de l’art, c’est la conversion interieure. C’est ici par la douleur 
morale que s’exprime le changement opere au fond de fame. Ce retour du mal 
au bien, cet effacement des fautes par la honte et le repentir, revelent la 
puissance infinie de l’amour religieux et la presence reelle de l’esprit divin 
dans fame humaine. Le sentiment de cette force interieure de la volonte, qui, 
par l’assistance divine qu’elle implore, triomphe du mal, se reconcilie avec 
Dieu, se sent unie a lui, engendre une satisfaction et une felicite 
inexprimables. Cette situation, sans doute, est tout interieure, et par la elle 
appartient plus a la religion qu’a l’art. Mais comrne c’est le sentiment qui 
domine, et que celui-ci peut se faire jour a travers les formes exterieures du 
corps, les arts figuratifs, la peinture, par exemple, ont le droit de representer 
de pareilles histoires de conversion, Le cas le plus favorable, c’est lorsque la 
conversion se concentre dans une seule image, sans presenter le detail des 
fautes et des crimes qui l’ont precedee. Telle est la Madeleine , que Ton peut 
citer comrne le plus beau sujet de ce genre. Les Itabens font traite avec le plus 
de perfection et selon les regies de l’art. La Madeleine est representee, au 
moral et au physique, coniine la belle pecheresse, et en laquelle le peche 
presente autant de charme que la penitence. Ni le peche ni la saintete ne sont 
pris entierement au serieux. II lui a ete beaucoup pardonne, parce qu’elle a 
beaucoup aime. On lui pardonne a cause de son amour meme et de sa beaute. 
Et ce qu’il y a de vraiment touchant, c’est qu’elle se fait scrupule de son 
amour, qu’elle verse des larmes de douleur dans la beaute pleine de sentiment 
de son coeur naif et tendre. Son erreur n’est pas d’avoir beaucoup aime ; une 
erreur plus belle et plus touchante est de se croire pecheresse ; car sa beaute 
meme donne a comprendre que son amour n’a ete qu’une affection noble et 
profonde. 

ill. Dans ce cercle jouent un role important les miracles. On peut envisager 
le miracle comrne une sorte de conversion operee au sein de la nature. Ce 
monde subit 1’ action divine, qui, dans un fait exterieur, un phenomene 
particulier, change et interrompt, comine on dit, le cours naturel des choses. 
Representer l’ame cornme saisie d’etonnement a la vue de ces evenements 
surnaturels, ou elle croit reconnaitre la presence de Dieu, tel est le sujet 
principal de beaucoup de legendes. Mais Dieu ne peut diriger et gouverner 
Tunivers que comrne etant la raison meme, par les lois invariables de la nature 
qu’il a mises en elle. II ne peut done aussi se manifester, dans les 
circonstances et les actions particulieres qui violent ces lois, que d’une 
maniere digne de lui, et il n’y a que les idees eternelles de la raison auxquelles 
la nature puisse obeir. Sous ce rapport, souvent les legendes tombent dans 
Tabsurde, l’insignifiant et le ridicule, parce qu’alors l’esprit et le coeur doivent 
etre portes a croire a la presence et a 1’ intervention divines precisement par ce 
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qui en soi est deraisonnable, faux et indigne de Dieu. L’emotion religieuse, la 
foi, la conversion, en elles-memes, peuvent avoir encore de l’interet ; mais ce 
n’est que le cote interieur de la representation, qui, a l’exterieur, peut choquer 
le bon sens et la raison. 
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CHAPITRE II 

LA CHEVALERIE 


SON CARACTERE GENERAL. - LES SENTIMENTS CHEVALERESQUES. 


1° L’honneur. - 2° L’amour. - 3° La fidelite. - Comparaison avec Tart antique. 


retour a la table des matieres 


Quand l’homme abandonne l’etat de sanctification interieure et cette vie 
contemplative ou il est plonge, il reporte sa pensee sur lui-meme, et cherche 
une existence plus en harmonie avec les besoins de sa nature actuelle ; en un 
mot, il quitte la vie religieuse pour la vie mondaine. Le Christ disait, il est 
vrai : « Tu laisseras ton pere et ta mere pour me suivre . » Ou bien : « Le frere 
halra son frere. - Ils vous persecuteront et vous mettront en croix, etc. » Mais 
si le regne de Dieu a trouve place dans le monde, s’il peut s’ introduce dans les 
objets et les interets de la vie actuelle, et, par la, les rehabiliter ; si le pere, la 
mere, les freres, vivent dans une union parfaite, alors le monde commence a 
reclamer ses droits. Des qu’il les a conquis, la religion cesse d’etre hostile a la 
vie temporelle ; l’homme porte ses regards autour de lui, et cherche un theatre 
pour le developpement de ses tendances naturelles. Le principe fondamental 
en lui-meme n’est pas change : c’est toujours l’ame et sa personnalite ; mais 
elle se tourne vers une autre sphere. Cette concentration profonde, qui s’est 
montree precedemment dans le cercle religieux, se reporte avec son caractere 
infini sur le developpement de la personnalite humaine, consideree en elle- 
meme et pour elle-meme. 

Si nous nous demandons quelles sont les idees et les affections qui 
remplissent le coeur humain a ce nouveau degre ; en vertu du principe 
precedent, nous pouvons dire que le moi n’est rempli que de lui-meme, de son 
individuality, qui, a ses yeux, est d’une valeur infinie ; l’individu attache peu 
d’ importance aux idees generates, aux interets, aux entreprises, aux actions 
qui ont pour objet l’ordre general. 

Principalement, trois sentiments s’elevent pour l’homme a ce caractere 
infini. Ce sont : Yhonneur, 1’ amour et la fidelite. Ce ne sont pas, a proprement 
parler, des qualites morales et des vertus, mais seulement des formes de la 
personnalite moderne qui se satisfait en elle-meme ; car l’independance 
personnelle, pour laquelle combat l’honneur, par exemple, ne ressemble pas a 
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la bravoure, qui s’ expose pour la cause commune, qui defend sa reputation, sa 
probite, etc., ou a la justice dans le cercle de la vie privee. L’honneur combat 
uniquement pour se faire reconnaitre, pour garantir l’inviolabilite de la 
personne individuelle. De meme l’amour, qui constitue le centre de ce cercle, 
n’est aussi que la passion accidentelle d’une personne pour une autre, et lors 
meme que cette passion est agrandie par 1’ imagination et ennoblie par la 
profondeur du sentiment, elle n’est pas encore le lien moral du mariage et de 
la famille. La fidelite presente davantage, il est vrai, l’apparence du caractere 
moral, puisqu’elle est desinteressee ; qu’elle s’attache a un but plus eleve, a un 
interet cornmun, ou qu’elle s’abandonne a la volonte d’autrui, se soumet a ses 
desirs et a ses ordres. Mais la fidelite ne s’adresse pas au bien general de la 
societe en elle-meme ; elle s’attache exclusivement a la personne du maitre, 
soit qu’il agisse pour lui-meme, pour son avantage particulier, soit qu’il ait 
pour mission de maintenir l’ordre et se devoue pour les interets generaux de la 
societe. 

Ces trois sentiments reunis et combines ensemble forment, en dehors des 
rapports religieux qui peuvent cependant s’y refleter encore, le fond principal 
de la chevalerie. Ils marquent la transition necessaire de la mysticite religieuse 
a la vie mondaine proprement dite. 

Parmi les arts, c’est principalement la poesie qui a su s’en emparer de la 
maniere la plus convenable et representer cet ordre d’idees, parce qu’elle est 
capable, au plus haut degre, d’ exprimer la profondeur du sentiment, les fins 
auxquelles l’ame aspire, et les evenements de la vie interieure. 

Sous ce rapport, nous pouvons de nouveau comparer ici 1’ art antique et 
Part moderne. 

1° Dans l’art antique, V imagination a besoin, comine centre de ses 
creations, d’un fond substantiel, de passions qui portent le caractere moral. 
Dans les poemes d’Homere, les tragedies de Sophocle et d’Eschyle, l’action 
roule sur des interets d’une valeur generate et absolue, avec lesquels 
s’identifient les passions des personnages, ou qui les dominent. Les discours 
de ceux-ci et le developpement de l’action sont conformes a cette pensee 
fondamentale. Au-dessus du cercle des heros et des personnages, qui 
conservent neanmoins un caractere individuel et independant, apparait un 
ensemble de divinites qui offrent un caractere bien plus general encore. Lors 
meme que l’art affecte une forme plus accidentelle dans les mille fantaisies ou 
se joue la sculpture, dans les bas-reliefs, par exemple, ou dans les elegies 
d’une epoque plus tardive, dans les epigrammes et les autres creations 
capricieuses de la poesie lyrique, la maniere de representer l’objet est plus ou 
moins determinee par l’objet lui-meme ; celui-ci conserve son caractere 
essentiel et positif. Ce sont, il est vrai, des images de fantaisie, mais dont le 
type est fixe et invariable, tel que celui de Venus, de Bacchus, des Muses, etc. 
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II en est de metne dans les dernieres epigrammes. Ce sont des descriptions 
d’objets reels, des pensees detachees, des fleurs bien connues, que le poete 
cueille 9 a et la et qu’il reunit par un sentiment, par une idee profonde qui en 
fait le lien. L’artiste travaille ainsi sans contrainte, au milieu d’un atelier 
richement peuple de figures, d’objets et d’instruments de toute espece, 
appropries aux fins les plus variees. II n’est que le magicien qui les evoque, 
les reunit et les groupe a sa fantaisie. 

2 ° II en est autrement dans V art moderne, lorsqu’il devient profane et ne 
se developpe plus immediatement dans le domaine de l’histoire religieuse. 
D’abord les vertus et les entreprises des personnages ne sont plus celles des 
heros grecs, dont le christianisme naissant regardait les qualites seulement 
cornme des vices eclatants. Ensuite la moralite grecque suppose une societe 
organisee et developpee, dans laquelle la volonte, tout en devant se determiner 
par elle-meme, rencontre des lois fixes et des relations sociales qui ont une 
valeur absolue ; tels sont les rapports des parents et des enfants, des epoux, 
des citoyens dans un Etat ou la liberte est regularisee par une legislation 
positive. Cornme ces rapports derivent des lois memes de la nature, ils ne 
peuvent plus convenir a cette mysticite religieuse qui tend a effacer le cote 
naturel des affections humaines, et doit pratiquer des vertus tout opposees, 
l’humilite, le sacrifice de la volonte humaine et de l’independance 
personnelle. 

3° La liberte personnelle du monde chevaleresque n’a pas, il est vrai, pour 
condition positive la resignation et le sacrifice ; elle se developpe, au 
contraire, dans le sein du monde et de la societe. Mais le caractere infini de la 
personnalite a pour essence la concentration de l’homme en lui-meme, le 
sentiment profond de sa nature intime. Replie sur lui-meme, il ne considere le 
monde et l’ordre social que cornme le theatre de sa propre activite. Sous ce 
rapport, la poesie n’a pas ici une base positive cornme dans l’antiquite : elle 
n’a aucun type, aucune forme consacres ;elle est entierement fibre ; affranchie 
de toute matiere, purement creatrice et productrice, elle ressemble a l’oiseau 
qui tire de sa gorge melodieuse toutes les notes de son chant. 

Lors meme qu’une pareille personnalite reside dans une volonte noble et 
dans une ame profonde, on ne voit neanmoins partout, dans les actions et les 
relations, que de l’arbitraire et de l’accidentel. Ainsi nous ne trouvons dans 
ces personnages rien qui ressemble a la passion ni au caractere antiques, mais 
un genre particulier d’heroisme qui se rapporte a V amour, a Yhonneur, a la 
bravoure, a la fidelite, et dont la mesure est uniquement dans la bassesse ou la 
noblesse des sentiments de fame. 

Ce que les heros du moyen age ont de commun avec ceux de l’antiquite, 
c’est la bravoure. Toutefois celle-ci presente encore un caractere tout 
different. Ce n’est plus le courage personnel qui s’appuie sur la force physique 
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et l’adresse du corps ou sur l’energie de la volonte, et qui se met au service 
d’un interet reel. Elle a son principe dans le sentiment profond de la 
personnalite, dans l’honneur, l’esprit chevaleresque, et, en general, dans 
rimagination. Aussi elle se deploie dans des entreprises aventureuses, au 
milieu d’accidents et de hasards de toute espece, d’evenements tout 
exterieurs ; ou bien elle se laisse guider par des inspirations d’une religiosity 
mystique, dans laquelle on retrouve, d’ailleurs, toujours le meme caractere, le 
sentiment de la personnalite. 

Cette forme de l’art s’est developpee dans les deux hemispheres : dans 
l’Occident, cette terre de la reflexion, de la concentration de l’esprit en lui- 
meme, et dans l’Orient, ou s’est accomplie la premiere expansion de la liberte, 
la premiere tentative pour l’affranchir du fini. Dans l’Occident, la poesie a 
pour base l’ame repliee sur elle-meme, se faisant centre de toutes choses, et 
cependant ne considerant la vie presente que comine une partie de la destinee, 
qu’elle place dans un monde superieur, celui de la foi. En general, en Orient, 
c’est le mahometisme qui a balaye le sol ancien en chassant toute idolatrie et 
toutes les religions enfantees par l’imagination ; mais il donne a l’ame une 
liberte interieure qui la remplit et l’absorbe a tel point, que le monde entier 
s’efface et s’evanouit. Le coeur et l’esprit, plonges dans l’ivresse et l’extase, 
sans avoir besoin de se representer Dieu sous une forme sensible, trouvent en 
eux-memes une joie ineffable ; par ce renoncement volontaire, ils goutent, 
dans la contemplation et la glorification de leur objet, les delices de l’amour, 
le calrne et la felicite. 
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I. L’honneur. 


1° Idee de Fhonneur. - 2° Susceptibility de l’honneur. - 3° Reparation. 


retour a la table des matieres 

I. Le motif de l’honneur etait inconnu de l’art ancien. Dans Ylliade, 
Achille ne se trouve vivement blesse que parce que le prix de sa valeur, sa 
recompense, geras, lui a ete enlevee par Agamemnon. L’offense, ici, porte sur 
quelque chose de materiel, sur un present. Ce present, a la verite, est une 
distinction, un hommage rendu a sa valeur. Aussi Achille s’enflamme de 
colere parce qu’Agamemnon l’outrage, ne lui rend pas, devant les Grecs, les 
honneurs qui lui sont dus. Mais cette offense ne penetre pas jusqu’au coeur 
meme de la personnalite ; de sorte qu’Achille se trouve satisfait par la 
reddition de sa part de butin, a laquelle sont ajoutes d’autres objets precieux. 
Agamemnon ne se refuse pas a cette reparation, quoique, d’apres nos idees 
modernes, les deux heros se fussent injuries de la facon la plus grossiere. Ces 
injures n’avaient fait que les irriter l’un contre l’autre ; aussi l’offense est 
effacee des que la cause exterieure a disparu. 

L’honneur moderne presente un tout autre caractere. Ici l’offense ne 
regarde plus la valeur reelle de l’objet ; mais la personne en soi, 1’ opinion que 
l’homme a de lui-meme, la valeur qu’il s’attribue ; et celle-ci est infinie. Ce 
que l’individu possede, bien qu’apres l’avoir perdu il n’en soit ni plus ni 
rnoins qu’avant, participe de sa personne. Celle-ci a une valeur absolue a ses 
yeux et doit l’avoir de meme aux yeux des autres. La mesure de l’honneur 
n’est done pas dans ce qu’est l’individu en lui-meme, mais dans ce qu’il 
s’ imagine etre. Or le prop re de 1’ imagination est de generaliser ; de sorte que 
je puis mettre rna personne tout entiere dans tel objet particulier qui 
m’appartient. 

On a coutume de dire que l’honneur est un semblant ; rien n’est plus vrai ; 
mais, au point de vue ou nous sommes, il faut le prendre plus au serieux. Ce 
n’est pas seulement l’apparence, le simple reflet exterieur de la personnalite. 
L’image de ce qui en soi est infini est elle-meme quelque chose d’infini. Par 
ce caractere d’infinite, le semblant de l’honneur devient la personne elle- 
meme dans sa plus haute realite. Chaque qualite particuliere, dans laquelle 
l’honneur se manifeste et qu’il s’approprie, est, par cette seule apparence, 
elevee a une valeur infinie. - L’honneur, ainsi con$u, constitue un des 
principes fondamentaux de l’art moderne. 

Le domaine de l’honneur est tres etendu. Tout ce que je suis, ce que je 
fais, ce que font les autres, interesse mon honneur. Je puis me faire un point 
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d’honneur de ce qui est bien en soi, de la fidelite envers le prince, du 
devouement a la patrie, des devoirs de mon etat, de la fidelite conjugale, de 
l’equite dans les affaires et le commerce, etc. ; mais, au point de vue de 
l’honneur, ces devoirs, legitimes d’ailleurs et vrais en soi, ne sont pas encore 
sanctionnes comme tels et reconnus par eux-memes. Ils ne le sont qu’autant 
que je les identifie avec ma personne et que j’en fais des points d’honneur. 
L’homme d’honneur, en tout ceci, pense done d’abord a lui-meme, et, qu’une 
chose soit ou ne soit pas moralement bonne, la question pour lui n’est pas la, 
mais de savoir s’il lui convient a lui, s’il est conforme a son honneur 
d’engager sa foi, qu’il sera tenu de garder. C’est ainsi qu’on peut commettre 
les actions les plus reprehensibles et etre encore un homme d’honneur. En 
outre l’honneur se cree des fins arbitrages ; il se propose pour but de soutenir 
un certain caractere. On se regarde alors comme lie envers les autres et envers 
soi par ce qui n’est en realite pas obligatoire. L’imagination seme sur la route 
des difficultes et des embarras chimeriques, parce que c’est un point 
d’honneur de maintenir le caractere que l’on a une fois pris. - En general, 
l’objet sur lequel porte l’honneur, n’ayant de valeur que par le sujet auquel il 
se rapporte, donne prise a l’accidentel. Aussi, dans les oeuvres de l’art 
moderne, nous voyons ce qui est bien d’une maniere absolue exprime comme 
loi de l’honneur, parce que l’homme combine avec le sentiment du devoir 
celui de la dignite infinie de sa personne. Que l’honneur ordonne ou defende 
quelque chose, l’homme se met tout entier dans l’objet de cet ordre ou de cette 
defense. De sorte que la transgression ne se laissera nullement effacer, 
pardonner ou reparer par une transaction, et que toute compensation est 
inadmissible. Mais par la l’honneur peut devenir quelque chose de vain, de 
faux, si, par exemple, le moi, qui, dans son firoid orgueil, se regarde comme 
infini, en fait l’unique fond de sa conduite, ou si la personne se croit obligee 
par quelque motif criminel. 

L’honneur alors, principalement dans la representation dramatique, est une 
passion froide et sans interet, les fins qu’il poursuit n’exprimant plus des idees 
vraies, mais une personnalite tout egoiste. Il n’y a que les idees essentielles de 
la raison qui, dans la succession des evenements, offrent a l’esprit un 
enchainement regulier et un developpement necessaire. Ce manque d’idees 
vraies se fait sentir particulierement lorsque l’esprit de subtilite pointilleuse 
fait entrer dans le domaine de l’honneur des choses insignifiantes, qui 
n’interessent que le personnage. Et les sujets ne manquent jamais ; car alors 
une minutieuse analyse decouvre une foule de distinctions. Des particularites 
qui, prises en elles-memes, sont indifferentes, peuvent prendre ainsi de 
l’importance et fournir matiere au point d’honneur. Les Espagnols surtout ont 
developpe cette casuistique du point d’honneur, dans leur poesie dramatique, 
par les raisonnements auxquels se livrent, a ce sujet, leurs heros sur la scene. 
Ainsi la fidelite de la femme est recherchee jusque dans les plus minutieuses 
circonstances ; deja le simple soupQon d’autrui, la possibility d’un pared 
soupQon, lors meme que le mari en connait parfaitement la faussete, 
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deviennent un sujet qui blesse l’honneur. Si cela donne lieu a des collisions, 
leur developpement ne peut nous satisfaire, parce que nous n’avons sous les 
yeux rien de reel et de vrai. Au lieu des emotions profondes que nous fait 
eprouver une lutte necessaire, ce spectacle ne produit qu’un sentiment de 
penible anxiete. 

II. L’honneur ne residant pas seulement dans la personne meme, mais aussi 
dans l’opinion, des autres, et sa reconnaissance devant etre reciproque, il est 
essentiellement susceptible ; car, aussi loin que s’etendent mes pretentions, 
quel que soit leur objet, leur fondement est toujours ma volonte arbitraire. La 
plus petite lesion peut avoir pour moi de l’importance. L’homme qui, dans la 
vie sociale, se trouve dans une foule de rapports avec mille objets divers, peut 
etendre infmiment le cercle des choses qu’il a droit de dire siennes, ou il veut 
placer son honneur. Des lors la personnalite des individus, leur orgueil et leur 
fierte, sentiments renfermes en principe dans l’honneur, sont des causes qui 
eternisent les dissensions et les querelles. Ajoutez a cela que, dans l’offense 
comine dans l’honneur en general, il ne s’agit pas de 1’ objet en lui-meme dans 
lequel je puis me trouver blesse ; ce qui n’est pas respecte, c’est ma 
personnalite, qui a identifie cet objet avec elle, et qui alors se declare attaquee 
dans un point ideal infini. 

ill. Par la, toute offense faite a l’honneur est regardee comine quelque 
chose d’ infini en soi et demande une reparation du meme genre. Il existe, il est 
vrai, plusieurs degres dans l’offense, et de meme aussi dans la satisfaction. 
Mais ce que la personne regarde ici, en general, comine une offense, la mesure 
de cette offense et celle de la reparation dependent entierement de sa volonte. 
Elle a le droit d’aller jusqu’aux derniers scrupules de la susceptibility la plus 
chatouilleuse. Lorsqu’une pareille satisfaction est demandee, l’agresseur, aussi 
bien que la personne lesee, doit etre regarde comine un honune d’honneur ; 
car ce que je veux, c’est la reconnaissance de mon propre honneur par mon 
semblable. Mais, pour qu’il y ait reciprocity, il faut que je le considere lui- 
meme comine un homine d’honneur ; c’est-a-dire qu’il doit passer, dans mon 
esprit, malgre son offense, pour une personne dont la valeur est infinie. 

Ainsi le principe de l’honneur renferme ce point essentiel : c’est que 
l’homme ne peut, par ses propres actions, donner a l’homme un droit sur sa 
personne. Par consequent, quoi qu’il ait fait ou coinmis, il se regarde, apres 
comine avant, comine un etre d’une valeur infinie, invariablement le meme ; il 
veut etre considere et traite comine tel. 

Si l’honneur, dans ses querelles et les reparations qu’il exige, a pour 
principe la conscience d’une liberte illimitee qui ne releve que d’elle-meme, 
nous voyons ici apparaitre de nouveau ce qui constituait dans l’ideal ancien le 
caractere fondamental des personnages hero'iques, savoir cette meme 
independance. Mais, dans l’honneur, nous n’avons pas seulement l’energie de 
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la volonte et, la spontaneite dans les decisions. L’independance personnelle 
est ici liee a V idee de soi-meme, et cette idee constitue precisement l’essence 
propre de l’honneur. De sorte que, dans tous les objets exterieurs qui 
l’environnent, l’individu retrouve son image et se voit lui-meme tout entier. 
L’honneur est la personnalite libre, repliee sur elle-meme, et qui, absorbee par 
cet unique sentiment, qui est son essence, s’inquiete peu si l’objet est 
conforme a la verite morale et a la raison, ou accidentel et insignifiant. 
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II. L’amour. 


1° Idee de l’amour. - 2° Les collisions de l’amour. - 3° Son caractere accidentel. 


retour a la table des matieres 

I. Si le caractere fondamental de l’honneur est le sentiment de la 
personnalite et de son independance absolue, dans 1’ amour, au contraire, le 
degre le plus eleve est l’abandon de soi-meme, 1’ identification du sujet avec 
une autre personne d’un autre sexe. C’est le renoncement a son individuality 
propre, qui ne se retrouve que dans autrui. Sous ce rapport, l’honneur et 
l’amour sont opposes l’un a l’autre. 

Mais, d’un autre cote, nous pouvons considerer l’amour comme la 
realisation d’un principe qui se trouve deja dans l’honneur. L’honneur a 
essentiellement besoin de voir la personne qui se sent d’une valeur infinie, 
reconnue de meme par une autre personne. Or cette reconnaissance est 
veritable et complete, non lorsque ma personnalite in abstracto, dans quelque 
cas particulier, et par consequent limite, est respectee, mais lorsque moi tout 
entier, avec ce que je suis et renfenne en moi-meme, tel que j’ai ete, tel que je 
suis et serai, je m’identifie avec un autre au point de constituer sa volonte, sa 
pensee, le but de son etre et sa possession la plus intime. Alors cet autre ne vit 
qu’en moi comme je ne vis qu’en lui. Ces deux etres n’existent pour eux- 
memes que dans cette unite parfaite. Ils placent dans cette identite toute leur 
ame et le monde entier. C’est ce caractere d’ infinite interieure qui donne a 
l’amour son importance dans l’art moderne, importance qui s’accroit encore 
par la richesse des sentiments que l’idee de l’amour renfenne en elle-meme. 

L’honneur s’appuie souvent sur des reflexions abstraites et sur la 
casuistique du raisonnement ; il n’en est pas de meme de l’amour. Son origine 
est le sentiment, et comme la difference des sexes joue ici un grand role, il 
presente aussi le caractere d’un penchant physique spiritualise. Cependant 
cette difference n’est essentielle que parce que l’individu met dans cette union 
son ame, 1’ element spirituel et infini de son etre. 

Ce renoncement a soi-meme pour s’ identifier avec un autre, cet abandon 
dans lequel le sujet retrouve cependant la plenitude de son etre, constitue le 
caractere infini de l’amour. Et ce qui en fait principalement la beaute, c’est 
qu’il ne reste pas un simple penchant, ni un sentiment ; sous son charme, 
1’ imagination voit le monde entier destine a lui servir d’omement. Il attire tout 
dans son cercle et n’accorde de prix aux objets que dans leur rapport avec lui. 
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C’est surtout dans les caracteres de femmes qu’il se revele avec toute sa 
beaute ; c’est chez les femmes que cet abandon, cet oubli de soi, est porte a 
son plus haut degre. Toute leur vie intellectuelle et morale se concentre dans 
ce sentiment unique et se developpe en vue de lui ; il fait la base de leur 
existence, et, si quelque malheur vient a le briser, elles disparaissent comine 
un flambeau qui s’eteint au premier souffle un peu violent. 

L’ amour ne presente pas ce caractere de profondeur dans Tart classique ; il 
n’y joue, en general, qu’un role subalterne, ou il n’apparait que sous le point 
de vue de la jouissance sensible. Dans Homere, il est traite sans beaucoup 
d’ importance ; il est represente sous sa forme la plus digne dans la vie 
domestique, dans la personne de Penelope, ou comine la tendre sollicitude de 
Tepouse et de la mere dans Andromaque, ou bien encore dans d’autres 
relations morales. Au contraire le lien qui unit Paris a Helene est reconnu 
immoral, et il est la cause deplorable de tous les malheurs, de tous les 
desastres de la guerre de Troie. L’amour d’Achille pour Briseis n’a rien de 
profond ni de serieux ; car Briseis est une esclave soumise au bon plaisir du 
heros. Dans les odes de Sapho, le langage de T amour s’eleve, il est vrai, 
jusqu’a Tenthousiasme lyrique ; cependant c’est plutot Texpression de la 
flamrne qui devore et consume que celle d’un sentiment qui penetre au fond 
du coeur et remplit Tame. Dans les charmantes petites poesies d’Anacreon, 
T amour presente un tout autre aspect. C’est une jouissance plus sereine et plus 
generate, qui ne connait ni les tourments inlinis, ni Tabsorption de Texistence 
entiere dans un sentiment unique, ni Tabandon d’une ame oppressee et 
languissante. Le poete se laisse aller joyeusement a la jouissance immediate, 
naivement et sans soucis, sans attacher d’ importance a la possession exclusive 
d’une femme particuliere. La haute tragedie des anciens ne connait egalement 
pas la passion de T amour dans le sens moderne. Dans Eschyle et dans 
Sophocle, T amour n’a pas la pretention d’exciter un veritable interet. Ainsi, 
quoique Antigone soit destinee a etre Tepouse d’Hemon, que celui-ci 
s’interesse a elle plus vivement qu’a son pere, quoi qu’il aille meme jusqu’a 
mourir a cause d’elle lorsqu’il desespere de la sauver, il fait cependant valoir 
devant Creon des raisons tout a fait independantes de sa passion. Celle-ci ne 
ressemble d’ailleurs nullement a celle d’un amant moderne et n’a pas le meme 
caractere sentimental. Euripide traite T amour comine une passion plus 
serieuse. Cependant T amour de Phedre apparait chez lui coniine un egarement 
coupable, cause par Tardeur du sang et le trouble des sens, comine un poison 
funeste verse dans le coeur d’une femme par Venus, qui veut perdre Hippolyte, 
parce que ce jeune prince refuse de sacrifier sur ses autels. De meme nous 
avons bien, dans la Venus de Medicis, une representation plastique de T amour, 
qui ne laisse rien a desirer sous le rapport de la grace et de la perfection des 
formes ; mais on chercherait vainement Texpression du sentiment interieur, tel 
que l’exige Tart moderne. On peut en dire autant de la poesie romaine. Apres 
la destruction de la republique, et a la suite du relachement des moeurs, 
T amour n’apparait plus que coniine une jouissance sensuelle. 
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Dans le moyen age, au contraire, Petrarque, par exemple, quoiqu’il 
regardat ses sonnets comine des jeux d’esprit, et fondat sa reputation sur ses 
poesies et ses oeuvres latines, s’est immortalise par cet amour ideal qui, sous le 
ciel italien, se mariait dans une imagination ardente avec le sentiment 
religieux. L’ inspiration sublime du Dante a aussi sa source dans son amour 
pour Beatrice. Cet amour se transforme dans 1’ amour religieux, lorsque son 
genie plein d’audace s’eleve a cette conception sublime, dans laquelle il ose 
ce que personne n’avait ose avant lui, s’eriger en juge supreme du monde et 
assigner aux homines leur place dans l’enfer, le purgatoire et le ciel. Comine 
pour fonner un contraste avec cette grandeur et cette sublimite, Boccace nous 
represente 1’ amour dans la vivacite de la passion, un amour leger, folatre, sans 
moralite, lorsqu’il met sous nos yeux, dans ses nouvelles si variees, les moeurs 
de son temps et de son pays. Dans les poesies des Minnesanger allemands, 
1’ amour se montre sentimental et tendre, sans richesse d’ imagination, naif, 
melancolique et monotone. Dans la bouche des Espagnols, il abonde en 
images ; il est chevaleresque, quelquefois subtil dans la recherche et la 
defense de ses droits et de ses devoirs, dont il fait autant de points d’honneur 
personnels ; il est aussi enthousiaste, lorsqu’il se deploie dans tout son eclat. 
Chez les Fran^ais, il est, au contraire, plus galant ; il tourne a la vanite ; c’est 
un sentiment qui vise a l’effet poetique, dans 1’ expression duquel perce 
souvent beaucoup d’esprit et une subtilite sophistique pleine de sens. Tantot 
c’est une volupte sans passion, tantot une passion sans volupte, une sensibilite 
ou plutot une sentimentalite raffinee qui s’ analyse dans de longues reflexions. 
- Mais nous devons couper court a ces observations qui, prolongees 
davantage, seraient ici deplacees. 

il Le monde et la vie reelle sont remplis de causes de division. Or, que 
l’un se represente d’un cote la societe avec son organisation actuelle, la vie 
domestique, les rapports civils et politiques, la loi, le droit, les moeurs, etc., et, 
en opposition avec cette realite positive, une passion qui germe dans les ames 
ardentes et genereuses, l’amour, cette religion des coeurs, qui tantot se confond 
avec la religion, tantot se la subordonne, l’oublie meme, et, se regardant 
comme 1’ affaire essentielle, unique, vraiment importante de la vie, ne peut 
cependant se resoudre a renoncer a tout le reste, fuir au desert avec l’objet 
aime ; capable d’ailleurs de se livrer a tous les exces, Jusqu’a abjurer, par une 
degradation cynique, la dignite humaine, on con^oit facilement que cette 
opposition ne doit pas manquer d’engendrer de nombreuses collisions ; car les 
autres interets de la vie font aussi valoir leurs exigences et leurs droits, et 
doivent par la blesser l’amour dans ses pretentions a une domination 
souveraine. 

1° La collision la plus frequente est le conflit de V amour et de Yhonneur. 
L’honneur, en effet, a le meme caractere infini que l’amour, et il peut jeter sur 
son chemin un motif qui soit un obstacle absolu. Dans ce cas, le devoir de 
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l’homme peut demander le sacrifice de l’amour. Dans une certaine classe de la 
societe, par exemple, il serait contraire a l’honneur d’aimer une femme d’une 
condition inferieure. La difference des conditions est un resultat necessaire de 
la nature des choses ; et d’ailleurs elle existe. Si la vie sociale n’a pas encore 
ete regeneree par l’idee de la vraie liberte, en vertu de laquelle l’individu peut 
choisir lui-meme sa condition et determiner sa vocation, c’est toujours, plus 
ou moins, la naissance qui assigne a l’homme son rang et sa position. Ces 
distinctions sont encore consacrees comine absolues par l’honneur. On se fait 
un point d’honneur de ne pas deroger. 

2° Les principes eternels de l’ordre moral eux-memes, l’interet de l’Etat, 
l’amour de la patrie, les devoirs de famille, etc., peuvent aussi entrer en lutte 
avec l’amour, et s’opposer a l’accomplissement de ses fins. Dans les 
representations modernes ou ces principes ont une haute valeur, ce genre de 
collision est un theme favori. L’amour se presente alors lui-meme comine un 
droit imposant, le droit sacre du coeur ; il s’ oppose a d’autres devoirs et a 
d’autres droits. Ou il les declare inferieurs a lui et s’affranchit de leur 
autorite ; ou il reconnait leur superiority, et alors un combat s’ engage au fond 
de l’ame entre la violence de la passion et une idee superieure. La Pucelle 
d ’Orleans (de Schiller), par exemple, roule sur cette derniere collision. 

3° Il peut aussi exister des rapports et des obstacles exterieurs qui 
s’opposent a l’amour : le cours ordinaire des choses, la prose de la vie, des 
accidents malheureux, les passions, les prejuges, des idees etroites, l’ego'isme 
dans les autres, une foule d’incidents de toute espece. L’odieux, le terrible et 
le repoussant y occupent souvent beaucoup de place, parce que c’est la 
perversite, la grossierete, la rudesse sauvage des passions etrangeres qui sont 
mises en opposition avec la tendre beaute de l’amour. C’est surtout dans les 
drames et les romans qui ont para dans ces derniers temps que nous voyons 
souvent de semblables collisions exterieures. Elies interessent principalement 
a cause de la part que nous prenons aux souffrances, aux esperances, aux 
projets renverses des malheureux amants. Le denouement, selon qu’il est 
heureux ou malheureux, nous satisfait ou nous emeut. Quelquefois ces 
productions simplement nous amusent. - En general, cette espece de conflit, 
ayant pour principe des circonstances purement accidentelles, est d’un ordre 
inferieur. 

ill. Sous tous ces rapports, sans doute l’amour presente un caractere eleve, 
parce qu’il n’est pas seulement un penchant pour l’autre sexe, mais un 
sentiment noble et beau ; il deploie, dans la poursuite de l’objet aime, une 
grande richesse de qualites, de Eardeur, de la hardiesse, du courage ; il est 
capable du plus grand devouement. Cependant l’amour romantique a aussi ses 
imperfections. Ce qui lui manque, c’est le caractere general et absolu. Il n’est 
toujours que le sentiment personnel de l’individu qui, au lieu de se montrer 
tout occupe des grands interets de la vie humaine, du bien, de sa famille, de 
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l’Etat, de sa patrie, des devoirs de sa position, du soin de sa liberte, de la 
religion, etc., n’est rempli que de soi, n’aspire qu’a se retrouver dans un autre 
lui-meme et a faire partager sa passion. Le fond de 1’ amour est done le moi, et 
il ne repond pas a la nature complete de l’homme. Dans la famille, dans le 
manage meme, au point de vue de la morale privee et publique, la sensibilite 
en elle-meme, et cette union a laquelle elle aspire precisement avec telle 
personne et non avec une autre, ne jouent qu’un role secondaire. Dans l’amour 
romantique, tout roule sur ce principe, l’attrait mutuel de deux individus de 
sexe different. Or, pourquoi plutot cette personne que cette autre ? C’est ce 
qui n’a sa raison que dans une preference toute personnelle et souvent dans le 
caprice. La femme a son bien-aime ; le jeune ho mine a sa bien-aimee, objet 
toujours incomparable, type supreme de beaute et de perfection. Mais s’il est 
vrai que chacun fait de celle qu’il aime une Venus ou quelque chose de plus, il 
est clair qu’il y a plusieurs femmes dont on peut en dire autant, et, au fond, 
personne n’est dupe de cette illusion. Cette preference exclusive et absolue est 
purement une affaire de coeur, un choix tout personnel. Trouver la plus haute 
conscience de soi-meme precisement dans cette personne que l’on a 
rencontree offre l’apparence d’un jeu et d’un caprice du hasard. On reconnait 
la, il est vrai, la haute liberte de l’individu, et il y a loin de cette liberte a une 
passion cornme celle de la Phedre d’Euripide, soumise a la puissance d’une 
divinite ; mais ce choix, tout libre qu’il est, par cela seul qu’il a pour principe 
la volonte purement individuelle, se presente cornme quelque chose 
d’arbitraire et d’accidentel. 

Par la, les collisions de l’amour, particulierement lorsqu’il est represente 
cornme entrant en lutte avec les interets generaux de la societe, conservent 
toujours un caractere d'accidenlalite qui ne permet pas de les legitimer, parce 
que c’est l’homme, cornme individu, qui, avec ses exigences personnelles, 
s’oppose a ce qui, par son caractere essentiel, a droit a etre reconnu et 
respecte. Les personnages des hautes tragedies anciennes, Agamemnon, 
Clytemnestre, Oreste, CEdipe, Antigone, Creon, poursuivent aussi un but 
individuel ; mais le motif veritable, le principe qui se montre sous une forme 
passionnee cornme le fond de leurs actions et de leur caractere, est d’une 
legitimite absolue et, par la meme aussi, d’un interet general. Aussi les 
infortunes qui en sont la suite ne nous touchent pas seulement cornme etant 
l’effet d’un destin malheureux, mais cornme un malheur qui commande le 
respect ; elles inspirent une terreur religieuse, parce que la passion qui ne se 
repose que quand elle a obtenu satisfaction renferme un principe eternel et 
necessaire. Que le crime de Clytemnestre ne soit pas puni, dans la piece ou 
Oreste poursuit la vengeance de son pere, qu’ Antigone meure pour avoir 
accompli un devoir fraternel envers Polynice, c’est la une injustice, un mal en 
soi. Mais ces souffrances de l’amour, ces esperances brisees, ces tourments, ce 
martyre qu’eprouve un amant, ce bonheur et cette felicite infinis qu’il se cree 
dans son imagination, ne sont nullement en soi un interet general ; c’est 
quelque chose qui le regarde personnellement. Tout ho mine a, il est vrai, un 
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coeur fait pour 1’ amour et le droit d’y trouver le bonheur ; mais, lorsque 
precisement dans tel cas donne, dans telle ou telle circonstance, il n’atteint pas 
son but, aucune injustice ne lui est faite ; car il n’est pas necessaire en soi qu’il 
s’eprenne precisement de cette femme et que nous devions nous interesser a 
une chose aussi accidentelle, qui depend plus ou mo ins du caprice, qui n’a ni 
etendue ni generality . C’est la le cote froid qui se fait sentir dans le 
developpement de cette brulante passion. 



Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Esthetique, tome premier (1835, posth.) 203 


TIT. La fidelite. 


1° Fidelite du serviteur - 2° Independance de la personne dans la fidelite. - 3° Collision de la 

fidelite. 


retour a la table des matieres 


Le troisieme sentiment essentiel a signaler comrne exprimant la 
personnalite moderne dans le cercle de la vie sociale est la fidelite. 

I. Par fidelite, il ne faut pas entendre ici la fidelite a une promesse 
d’amour, ni la Constance dans l’amitie, comme nous en trouvons le plus beau 
rnodele dans Achille et Patrocle, ou dans le lien plus intime encore qui unissait 
Oreste et Pylade. L’amitie dans ce sens se developpe surtout dans la jeunesse. 
C’est la son moment dans la vie humaine. Chaque ho mine a son chemin a 
faire dans le monde, un etat, une position sociale a conquerir et a conserver. 
Or, dans la jeunesse, les vocations et les rangs ne sont pas encore fixes. Aussi 
les jeunes gens se lient tres facilement entre eux. La confonnite de sentiments, 
de volonte et d’action les unit si etroitement que, pour deux amis, l’entreprise 
de l’un devient egalement celle de l’autre. II n’en est deja plus de meme de 
l’amitie dans l’age mur. L’ ho mine suit, dans ses relations sociales, une ligne 
plus independante. II ne s’engage pas avec un ami dans une communaute 
assez etroite pour que l’on ne puisse rien faire sans l’autre. Les homines se 
rencontrent et se separent. Leurs interets et leurs affaires tantot s’accordent, 
tantot sont differents. L’amitie, l’intimite meme, la confonnite de principes et 
de direction generate subsiste ; mais ce n’est plus cette amitie de la jeunesse, 
dans laquelle l’un des deux amis ne prend jamais une resolution sans l’autre, 
et ne ferait rien qui put n’etre pas a sa convenance. II est d’ailleurs conforme 
au principe de notre societe moderne que l’homme pourvoie lui-meme a son 
sort et ne doive sa position qu’a son propre merite. 

Si la fidelite dans l’amitie et dans l’amour n’existe seulement qu’entre 
egaux, la fidelite, telle que nous devons la considerer ici, se rapporte a un 
superieur, a une personne d’un rang plus eleve, a un maitre. 

Nous trouvons quelque chose de semblable deja chez les anciens, dans la 
fidelite des serviteurs, leur attachement a la famille, a la maison du maitre. Le 
plus bel exemple nous en est offert dans le gardien de pourceaux d’Ulysse, qui 
s’expose jour et nuit aux intemperies de l’air pour garder ses pourceaux, plein 
d’ inquietude sur le sort de son maitre, a qui enfin il prete un fidele secours 
contre les amants de Penelope. Shakespeare nous montre l’image d’une 
fidelite semblable et non moins touchante dans le Roi Lear. Lear dit a Kent, 
qui veut le servir : « Me connais-tu, brave homme ? - Non, seigneur, repond 
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Kent ; mais il y a quelque chose dans votre visage qui fait que je vous 
appellerais volontiers mon maitre. » Ceci s’approche deja beaucoup du 
caractere qui distingue la fidelite chevaleresque ; car la fidelite, ici, n’est pas 
celle de l’esclave et du serviteur. Celle-ci peut avoir deja quelque chose de 
beau et de touchant ; mais elle manque neanmoins de la liberte et de 
l’independance dans l’individu, quant a ses fins ou actions propres, et par la 
elle est d’un ordre inferieur. Ce que nous avons a examiner, c’est la fidelite du 
vassal dans la chevalerie. Ici l’homme, tout en se devouant a la personne d’un 
prince, d’un roi ou d’un empereur, conserve sa libre independance comine 
caractere dominant de toute sa conduite. Cette fidelite occupe cependant une 
place elevee dans le monde chevaleresque, parce qu’elle est le principal lien 
qui unit les membres de cette societe et la base de son organisation, du moins 
a son origine. 

II. Ce sentiment, malgre sa superiority comine principe social sur ce qui l’a 
precede, ne ressemble en rien au patriotisme, qui a pour but un interet general. 
II ne s’adresse qu’a Yindividu, au seigneur, et par la il a sa condition dans 
l’honneur, l’avantage particulier, l’opinion personnelle. La fidelite apparait 
environnee de son plus grand eclat dans une societe non encore regulierement 
constitute, a demi barbare, ou le droit et la loi exercent un faible empire. Dans 
un pareil etat de societe, les plus puissants, ceux qui elevent la tete au-dessus 
des autres, deviennent comine des centres autour desquels se groupent les 
inferieurs ; ce sont des chefs, des princes. Les autres s’attachent a eux par un 
libre choix. Un pareil rapport se transforme ensuite en un lien plus positif, 
celui de la suzerainete, en vertu duquel chaque vassal, de son cote, s’arroge 
des droits et des privileges. Mais le principe fondamental sur lequel tout 
repose a l’origine, c’est le libre choix, aussi bien quant a l’objet sur lequel doit 
porter la dependance que sur le maintien de cette derniere. Aussi la fidelite 
chevaleresque sait tres bien conserver ses avantages et ses droits, 
l’independance et l’honneur de l’individu. Elle n’est pas reconnue comine un 
devoir proprement dit, dont on pourrait exiger l’acquittement contre la volonte 
arbitraire du sujet. Chaque vassal, au contraire, suppose toujours que la duree 
de l’obeissance, et en general de cet ordre de choses, est subordonnee a son 
bon plaisir et a sa maniere de sentir personnelle. 

hi. La fidelite et l’obeissance envers le seigneur peuvent des lors tres 
facilement entrer en collision avec la passion personnelle ou avec la 
susceptibility de l’honneur, le sentiment de l’offense, l’amour et une foule 
d’ autres accidents interieurs ou exterieurs ; ce qui en fait quelque chose 
d’eminemment precaire. Un chevalier est fidele a son prince ; mais son ami a 
un demele a soutenir avec ce prince. Le voila oblige de choisir entre l’une et 
l’autre fidelite. Avant tout, il peut rester fidele a lui-meme, a son honneur et a 
son interet. Nous trouvons le plus bel exemple d’une pareille collision dans le 
Cid. Il est fidele au roi et aussi a lui-meme. Lorsque le roi agit sagement, il lui 
prete l’appui de son bras ; mais si la conduite du prince est mauvaise et que 
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lui, le Cid, se trouve offense, il lui retire son puissant secours. - Les pairs de 
Charlemagne nous offrent un rapport semblable. C’est un lien de haute 
suzerainete et d’obeissance a peu pres analogue a celui que nous avons 
remarque entre Jupiter et les autres dieux. Le souverain ordonne ; mais il a 
beau grander et tonner, ces personnages, dans le sentiment de leur liberty et de 
leur force, resistent comine et quand il leur plait. Dans le Roman de Renart, le 
peu de consistance et la fragility de ce lien sont represents de la maniere la 
plus vraie et la plus interessante. Dans ce poeme, les grands de l’empire ne 
servent, a proprement parler, qu’eux-m ernes, et n’obeissent qu’a leur volonte 
personnelle. De meme les princes allemands et les chevaliers au moyen age 
n’etaient plus, en quelque sorte, dans leur element natural, lorsqu’il s’agissait 
de faire quelque chose pour Tinteret general ou pour leur empereur. Aussi y a- 
t-il des gens qui n’estiment si haut le moyen age que parce qu’en effet, dans 
une pareille societe, chacun se fait justice a lui-meme et est un homme 
d’honneur, lorsqu’il ne suit que sa volonte et son caprice ; ce qui ne peut pas 
etre permis dans un Etat organise et regulierement constitue. 

La base commune de ces trois sentiments, Yhonneur, V amour et la fidelite, 
est done la personnalite libre. Le coeur de l’homme s’ouvre a des interets 
toujours plus vastes et plus riches, et en meme temps il reste toujours en 
harmonie avec lui-meme. C’est dans l’art moderne la plus belle partie du 
cercle qui se trouve en dehors de la religion proprement dite. Tout ici a pour 
but immediat Thornme, avec lequel nous pouvons sympathiser, au moins par 
un cote, celui de l’independance personnelle. Il n’en etait pas toujours ainsi 
dans le domaine religieux, ou il nous arrivait de rencontrer ca et la des sujets 
et des formes de representation qui heurtaient nos idees. Neanmoins ces 
sentiments n’en sont pas moins susceptibles d’etre mis en rapport d’une foule 
de manieres avec la religion ; de sorte qu’alors les interets religieux sont 
combines avec ceux de la chevalerie, qui sont tout humains, comine par 
exemple dans les aventures des chevaliers de la Table Ronde a la recherche du 
Saint-Graal. Cette combinaison introduit dans la poesie chevaleresque 
beaucoup d’elements mystiques et fantastiques, et aussi beaucoup 
d ’allegories. Mais d’un autre cote le domaine de Thonneur, de l’amour et de la 
fidelite peut conserver son caractere tout humain, paraitre entierement 
independant de celui de la religion, et ne manifester que les premiers 
mouvements de Tame dans sa subjectivity toute personnelle et tout humaine. 
Ce qui manque a ce cercle, c’est que le vide de Tame n’est pas comble par cet 
ensemble de rapports, de caracteres et de passions empruntes a la vie reelle et 
mondaine. En opposition avec cette multiplicity d’interets, Tame, qui se sent 
infinie, reste encore isolee et peu satisfaite. Elle sent alors le besoin de trouver 
un plus riche fonds d’idees et de le developper dans la representation 
artistique. 
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CHAPITRE III 

DE L’INDEPENDANCE FORMELLE (EXTERIEURE) DES CARACTERES 
ET DES PARTICULARITIES INDIVIDUELLES 


retour a la table des matieres 


Nous avons vu la personnalite humaine se developper sur le theatre de la 
vie reelle, et y deployer des sentiments nobles, genereux, tels que l’honneur, 
l’amour et la fidelite. Maintenant c’est dans la sphere de la vie reelle et des 
interets purement humains que la liberte et l’independance du caractere nous 
apparaissent. L’ideal, ici, ne consiste que dans l’energie et la perseverance de 
la volonte et de la passion, ainsi que dans V independance du caractere. 

La religion et la chevalerie disparaissent avec leurs hautes conceptions, 
leurs nobles sentiments et leurs fins tout ideales. Au contraire, ce qui 
caracterise les nouveaux besoins, c’est la soif des jouissances de la vie 
presente, la poursuite ardente des interets humains dans ce qu’ils ont d’actuel, 
de determine, de positif. De meme, dans les arts figuratifs, 1’ horn me veut se 
representer les objets dans leur realite palpable et visible. 

La destruction de l’art classique a commence par la predominance de 
Yagreable, et elle a fini par la satire. L’art romantique Unit par l’exageration 
du principe de la personnalite, depourvue d’un fond substantiel et moral, et 
des lors abandonnee au caprice, a l’arbitraire, a la fantaisie et aux exces de la 
passion. II ne reste plus a 1’ imagination du poete qu’a peindre fortement et 
avec profondeur ces caracteres, ou au talent de l’artiste qu’a imiter le reel, a 
1’ esprit a montrer sa verve dans les combinaisons et les contrastes piquants. 

Cette tendance se revele sous trois formes principales : 

1° V independance du caractere individuel poursuivant ses fins propres, 
ses desseins particuliers, sans but moral ni religieux ; 

2° l’exageration du principe chevaleresque, et l’esprit d 'aventures ; 

3° la separation des elements dont la reunion constitue l’idee meme de 
l’art, par la destruction de l’art lui-meme, c’est-a-dire la predilection pour la 
realite commune, 1’ imitation du reel, l’habilete technique, le caprice, la 
fantaisie et V humour. 
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I. De l’independance du caractere individuel. 


1° De l’energie exterieure du caractere. - 2° De la concentration du caractere. - 3° De l’interet 
que produit la representation de pareils caracteres. 


retour a la table des matieres 

On peut distinguer ici deux points de vue principaux. 

D’abord se font remarquer l’energie et la perseverance opiniatre d’une 
volonte qui s’ attache exclusivement a un but determine, et concentre tous ses 
efforts dans sa realisation. Ensuite l’individu apparait comme formant en lui- 
meme un tout complet ; mais en tneme temps l’absence de culture fait qu’il 
persiste opiniatrement dans sa concentration interieure ; absorbe dans la 
profondeur du sentiment, il est incapable de se developper et de se manifester 
parfaitement au dehors. 


retour a la table des matieres 


I. Ainsi, ce que nous avons d’abord sous les yeux, ce sont des caracteres 
pris en quelque sorte dans l’etat de nature. Comme ils ne font que suivre 
l’impulsion violente d’une passion personnelle et ne represented aucune idee 
generale, ils ne peuvent etre ni exactement definis ni classes rigoureusement. 

Un personnage de ce genre n’a dans l’esprit aucun motif rationnel, aucune 
idee generale qui se combine avec quelque passion particuliere ; mais ce qu’il 
medite, il le realise, il l’accomplit immediatement sans plus de reflexion, pour 
obeir a sa nature propre qui est ainsi faite, sans invoquer quelque principe 
eleve, sans vouloir etre justifie par quelque raison morale ; inflexible, 
indompte, inebranlable dans la resolution d’accomplir ses desseins ou de perir. 
Une pareille independance de caractere ne se manifeste que la ou le sentiment 
religieux etant tres faible, celui de la personnalite humaine est porte a son plus 
haut degre. 

Tels sont principalement les caracteres de Shakespeare, chez lesquels 
l’energie et l’opiniatrete, developpees dans tout leur eclat, constituent le trait 
principal qui nous les fait admirer. La il n’est question ni de religion ni 
d’actions dont le motif soit le besoin que l’homme eprouve de se mettre en 
harmonie avec le sentiment religieux ; il ne s’agit pas non plus d’idees 
morales. Nous avons sous les yeux des personnages independants, places 
uniquement en face d’eux-memes et de leurs propres desseins, qu’ils ont 
cone us spontanement et dont ils poursuivent l’execution avec la consequence 
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inebranlable de la passion, sans se livrer a des reflexions accessoires, sans 
vues generates, et uniquement pour leur satisfaction personnelle. Les tragedies 
comine Macbeth, Othello, Richard III, etc., ont pour objet principal la 
representation d’un semblable caractere, environne de figures moins 
remarquables et moins energiques. Ainsi le caractere de Macbeth est la plus 
violente ambition. II hesite d’abord, mais bientot il etend la main sur la 
couronne. II cornmet un meurtre pour l’obtenir, et pour la conserver il se livre 
a toutes sortes de cruautes. Cette energie de resolution perseverante, qui ne 
regarde pas en arriere, cette consequence de l’homme avec lui-meme et avec 
un but qu’il n’a pris qu’en lui, donnent au personnage son interet essentiel. Ni 
le respect de la majeste royale et la saintete qui 1’ environne, ni la demence de 
son epouse, ni la defection de ses vassaux, ni la mine qui le menace, rien 
n’ebranle la resolution de Macbeth. Il foule aux pieds les droits divins et 
humains ; rien ne l’arrete, il marche a son but. Lady Macbeth est un semblable 
caractere ; il n’y a que le mauvais gout et le verbiage inconsidere de la critique 
moderne qui aient pu lui donner un role amoureux. Lorsqu’elle parait pour la 
premiere fois sur la scene, et qu’elle re^oit la lettre de Macbeth, qui lui 
annonce sa rencontre avec les sorcieres et leur prediction en ces mots : 
« Salut, thane de Cawdor, salut a toi qui seras roi », elle s’ecrie : « Tu es 
Glamis et Cawdor, et tu dois etre ce qui t’est annonce. Mais je crains ton 
caractere (thy nature) ; il est trop plein du miel de la douceur humaine pour 
prendre le plus court chemin. » Elle ne montre ni amour ni tendresse, ne 
temoigne aucune joie du bonheur de son epoux. Elle n’eprouve aucun 
sentiment moral, aucune sympathie, nulle apprehension, nulle pitie, coniine il 
sierait a une ame noble. Elle ne craint qu’une chose, c’est que le caractere de 
son epoux ne soit un obstacle a son ambition. Pour lui, elle le considere 
seulement cornme un moyen. Vous ne trouvez chez elle aucune hesitation, 
aucune incertitude ; elle ne delibere pas, elle ne flechit pas un moment. Ce 
n’est pas la vengeance qui l’anime, comme d’abord Macbeth ; il ne faut voir 
en elle que la simple violence du caractere, qui lui fait accomplir sans autre 
pensee ce qui est conforme a son but, jusqu’a ce qu’enfin le malheur vienne la 
frapper. Cette catastrophe qui, pour Macbeth, part du dehors et fond sur lui 
lorsqu’il a consomme ses crimes, s’accomplit interieurement chez lady 
Macbeth ; c’est la demence qui s’empare de son ame. - On peut en dire autant 
de Richard III, d’Othello, de la vieille Marguerite et de tant d’autres 
personnages de Shakespeare. Rien ne leur ressemble moins que les miserables 
caracteres de plusieurs pieces modemes, de celles de Kotzebue, par exemple, 
qui paraissent nobles, excellents et, au fond, ne sont que pitoyables. Les 
auteurs plus recents, qui ont souverainement meprise Kotzebue, n’ont pas fait 
beaucoup mieux que lui ; par exemple Heinrich von Kleist, dans Catherine de 
Heilbronn et le Prince de Hombourg. Ces personnages sont des caracteres 
chez lesquels, en opposition a la force et a l’energie d’une volonte eclairee et 
consequente avec elle-meme, on a represente, comme ce qu’il y a de plus 
eleve et de plus parfait, les reves, les visions du magnetisme et du 
somnambulisme. 
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Le prince de Hombourg est le plus pauvre general ; il est distrait lorsqu’il 
s’agit de prendre des dispositions, et ne sait donner des ordres ; pendant la 
nuit, il est tourmente par des visions ; et pendant le jour, au moment de la 
bataille, il commet des fautes grossieres. Avec ces incertitudes, ces 
contradictions et ces dissonances interieures du caractere, ces auteurs ont era 
marcher sur les traces de Shakespeare. Mais ils en sont bien loin : car les 
caracteres de Shakespeare sont parfaitement consequents ; ils restent fideles a 
eux-memes et a leurs passions ; ce qu’ils meditent, ce qu’ils se proposent, ils 
l’accomplissent dans leurs actions avec une volonte inebranlable. 

Or, plus le caractere est ainsi egoiste, personnel, et approche, par la, de la 
perversite, plus il doit avoir a lutter contre les obstacles qui se rencontrent sur 
son chemin et s’opposent a la realisation de ses desseins. Plus aussi il est 
entraine par cette realisation meme a sa propre ruine ; car, au milieu meme du 
succes, le destin qu’il s’est prepare, qu’il a enfante, le precipite vers sa chute. 
L’accomplissement de cette destinee n’est pas seulement, pour le personnage, 
la consequence de ses actions ; e’est un developpement du caractere lui- 
meme, dont la fougue ne peut s’arreter, et qui continue a se dechainer dans 
toute sa violence, ou succombe epuise. Dans les pieces grecques, ou la passion 
est ennoblie par le but, ou les actions ont un principe moral, et ou la 
personnalite individuelle ne joue pas le principal role, le destin est moins 
inherent au caractere meme, qui sait se renfermer dans les limites de son 
entreprise, ne les franchit pas et reste a la fin ce qu’il etait au commencement. 
Mais, au moment ou nous sornmes, le developpement des consequences de 
1’ action est en meme temps celui du caractere dans sa nature la plus intime et 
la plus personnelle ; ce n’est pas seulement la marche exterieure des 
evenements. Ainsi les crimes de Macbeth apparaissent comine un effet de la 
violence de son caractere qui se pervertit de plus en plus, et cela d’une 
maniere si logique et si fatale, qu’aussitot que 1’ irresolution a cesse, que le 
sort en est jete, il ne se laisse plus arreter par aucun obstacle. Son epouse est 
decidee des le premier moment. Le developpement de son role ne montre en 
elle que les anxietes interieures qui s’accroissent au point de devenir des 
tourments physiques. Ces tortures de l’esprit se tenninent par la demence, qui 
est le denouement final. Il en est de meme de la plupart des autres caracteres 
de Shakespeare, des subalternes comine des plus importants. Les caracteres 
antiques montrent bien aussi la meme fermete, et il arrive des situations 
extremes ou, aucun moyen naturel ne pouvant triompher de leur resolution, le 
poete est oblige de faire intervenir un deus ex machina pour le denouement. 
Cependant cette opiniatrete, comine on en voit un exemple dans Philoctete, 
s’appuie sur un motif eleve, et ordinairement se justifie par un sentiment 
moral. 

Dans ces sortes de caracteres, l’absence d’idees generales, le but 
accidentel qu’ils poursuivent et l’independance individuelle ne permettent pas 
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un denouement moral. Le rapport entre les actions et les infortunes du heros 
reste indetermine, ou n’a en soi aucun sens. Le fatum, l’aveugle necessity, 
reparait ici. Quant au heros lui-meme, il n’y a qu’une solution digne de lui, 
c’est de reveler sa personnalite infinie, sa force d’ame inebranlable, qui 
s’eleve au-dessus de sa passion et de son destin. Que cela vienne d’une 
puissance superieure, de la necessity ou du hasard, peu lui importe ; le 
malheur est arrive : il n’en recherche ni le motif ni la cause. L’homme reste 
alors impassible, immobile comine un rocher, en face de cette puissance qui 
l’accable. 


retour a la table des matieres 


II. En opposition avec ce qui precede, le cote abstrait du caractere peut 
consister, en second lieu, dans la concentration. L’individu alors reste 
enfenne en lui-meme, sans expansion ni developpement. 

Ce sont ici de ces natures richement douees, qui renferment en elles- 
memes tout un ensemble de qualites latentes, chez lesquelles chaque 
mouvement de l’ame s’accomplit interieurement, sans laisser rien apparaitre 
au dehors. L’ abstraction, telle que nous l’avons consideree plus haut, 
consistait en ce que l’individu s’absorbe tout entier dans un but unique ; mais 
ce but, il le laisse parfaitement se manifester au dehors dans la Constance 
opiniatre avec laquelle il le poursuit, resolu, selon que la fortune lui sera 
favorable ou contraire, a l’atteindre ou a perir. Ce qui constitue la seconde 
espece de simplicity abstraite, celle dont il s’agit ici, c’est l’absence de 
developpement et de manifestation. Un pareil caractere est comme une pierre 
precieuse qui ne se montre que par un point, mais ce point brille comme 
1’ eclair. 

Pour qu’une semblable concentration ait du prix et presente de l’interet, il 
faut une richesse interieure de sentiment qui ne laisse apparaitre sa profondeur 
infinie et sa multiplicity que dans des manifestations rares et pour ainsi dire 
muettes. De telles natures simples, na'ives et silencieuses, peuvent exercer sur 
nous le plus haut attrait. Mais leur silence doit etre le caline immobile de la 
mer a sa surface, qui cache des abimes sans fond, et non pas le silence qui 
annonce l’absence d’idees, un esprit vide et sans vivacite. On rencontre 
quelquefois des homines d’une intelligence tres commune, qui, en usant d’une 
reserve habile, donnent a penser, par quelques mots, qu’ils possedent une 
grande sagesse et un esprit profond ; de sorte que l’on croit que des tresors 
sont renfermes dans leur ame, tandis qu’a la fin on s’aper5oit qu’il n’y a rien 
chez eux. Au contraire la richesse et la profondeur des caracteres silencieux 
dont nous parlons se revele (ce qui exige d’ailleurs, de la part de l’artiste, 
beaucoup de talent et d’habilete) par des traits isoles, dissembles, na'ifs et 
pleins d’ esprit, echappes sans intention, sans egard aux personnes capables de 
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comprendre. Ces intelligences saisissent avec profondeur le vrai dans tout ce 
qui leur est offert, et cependant n’entrent pas dans le detail prosa'fque des 
interets particuliers et des affaires de la vie. Elies ne sont pas distraites par les 
passions communes, les interets et les affections du meme genre. 

Pour un caractere ainsi enfenne en lui-meme, il doit arriver un moment ou 
il sera saisi dans un point determine de son monde interieur, ou son energie se 
concentrera tout entiere dans un seul sentiment qui decide de la vie. Il s’y 
attache alors avec une force d’autant plus grande qu’elle n’est pas partagee ; il 
n’y a pour lui d’autre alternative que le bonheur ou la mort, et cela parce que 
la consistance lui manque. En effet, pour que le caractere ait de la consistance, 
il a besoin d’un principe moral qui le soutienne, et qui seul peut lui donner une 
fermete independante de lui-meme. A cette espece de caracteres appartiennent 
les plus charmantes figures de l’art romantique, cornme Shakespeare a su 
egalement les creer dans toute leur beaute. Telle est Juliette, par exemple, 
dans Romeo et Juliette. On peut se representer Juliette cornme etant au 
commencement de la piece une jeune fille simple et naive, presque une enfant, 
ayant a peine quinze ou seize ans ; elle parait n’avoir aucune connaissance 
d’elle-meme et du monde ; son coeur n’a eprouve encore aucun mouvement, 
aucune inclination, aucun desir ; dans sa naivete, elle a contemple le monde 
qui l’environne, cornme dans une lanterne magique, sans en rien apprendre. 
Tout a coup nous voyons cette ame cachee developper dans toute leur force 
les qualites qu’elle recelait, montrer de la ruse, de la prudence, de Tenergie, se 
sacrifier, se soumettre aux plus terribles epreuves. C’est une flarnme allumee 
par une etincelle, le bouton d’une fleur qui a peine touchee par l’amour 
s’epanouit tout a coup, ouvre sa corolle et tous ses petales, puis se fletrit 
Tinstant d’apres, et tombe effeuillee plus vite qu’elle n’avait fleuri. Miranda, 
dans la Tempete, est une creation du meme genre. Elevee dans le silence, 
Shakespeare nous la montre au moment ou elle commence a connaitre les 
homines pour la premiere fois. Il fait son portrait en deux scenes, et ce portrait 
est acheve. La Thecla de Schiller, quoiqu’elle soit une creation d’un genre 
plus reflechi, peut etre regardee cornme appartenant a la meme famille. Au 
milieu du faste et de Topulence, elle n’est pas touchee de ces avantages ; elle 
reste sans vanite, simple et naive, tout entiere a l’unique sentiment qui 
l’anime. Ce sont particulierement de belles et nobles natures de femmes pour 
lesquelles le monde et leur propre conscience s’ouvrent pour la premiere fois, 
dans l’amour, de sorte qu’elles semblent naitre seulement alors a la vie 
spirituelle. 

La plupart des chants populaires, particulierement en Allemagne, 
presentent ce caractere de concentration profonde du sentiment qui ne peut se 
developper au dehors. L’ame, pleine d’emotions et d’idees, bien que saisie 
d’un vif interet, ne peut s’ exprimer que par des manifestations breves, qui 
revelent cependant toute la profondeur du sentiment. C’est un mode de 
representation qui, dans son mutisme, retourne par la meme au symbolisme ; 
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car ce qu’il offre n’est pas 1’ exposition claire et complete de la pensee, mais 
settlement un signe et une indication. Nous n’avons cependant pas ici un 
symbole dont le sens soit une generalite abstraite ; le contenu est au contraire 
un sentiment interieur, vivant et reel. A des epoques plus avancees, lorsque 
domine tout a fait la pensee reflechie, de semblables productions sont de la 
plus haute difficult^, et revelent un genie poetique vraiment inne. Goethe, 
surtout dans ses ballades, est maitre dans cet art d’esquisser symboliquement, 
par des traits en apparence exterieurs et insignifiants, le sentiment dans toute 
sa verite et sa profondeur infinie. Tel est, par exemple, le Roi de Thule, qui 
appartient a ce que Goethe a compose de plus beau. Le roi ne fait connaitre 
son amour que par la coupe que le vieillard a conservee de son amie. Le vieux 
buveur est pres de mourir. Autour de lui, dans la grande salle du palais, sont 
ranges les chevaliers ; il fait a ses heritiers le partage de son royaume et de ses 
tresors ; mais sa coupe, il la jette dans les flots ; personne apres lui ne doit la 
posseder. « Il la vit tomber, s’emplir, puis s’engloutir au fond de l’abime ; 
alors ses paupieres se fermerent ; plus jamais le vin n’humecta ses levres. » 

Mais ces ames profondes et silencieuses, dans lesquelles est renfermee 
Tenergie de Tesprit, coniine l’etincelle dans les veines du caillou, ne sont pas 
pour cela affranchies de la condition commune. Aussi, lorsque le son 
discordant du malheur vient troubler l’harmonie de leur existence, elles sont 
exposees a cette cruelle contradiction de n’ avoir aucune habilete pour se 
mettre au niveau de la situation et conjurer le danger. Entrainees dans une 
collision, elles ne savent se tirer d’ affaire ; elles se precipitent tete baissee 
dans Taction, ou, dans une passive inertie, laissent les evenements suivre leur 
cours. Hamlet est un beau et noble caractere, et au fond il n’est pas faible ; 
mais il lui manque le sentiment energique de la realite. Alors il tombe dans 
une morne et stupide melancolie, qui lui fait commettre toutes sortes de 
bevues. Il a Toreille tres fine ; la ou il n’y a aucun signe exterieur, rien qui 
puisse eveiller le soupQon, il voit de T extraordinaire. Il n’y a plus pour lui rien 
de naturel ; il a toujours les yeux fixes sur T attentat monstrueux qui a ete 
coinmis. L’esprit de son pere lui revele ce qu’il doit faire ; des lors il est 
interieurement pret a la vengeance ; sans cesse il pense a ce devoir que son 
coeur lui prescrit ; mais il ne se laisse pas entrainer subitement a Taction 
comine Macbeth. Il n’assassine pas, il ne s’abandonne pas a la fureur, il ne tire 
pas Tepee, comine Laerte, a la premiere occasion. Il reste plonge dans 
Tinaction d’une belle ame qui ne peut se mouvoir au dehors, s’engager dans 
les relations de la vie reelle. Il attend, il cherche dans la droiture de son coeur 
une certitude positive. Lorsqu’il l’a obtenue, il ne prend aucune ferine 
resolution ; il se laisse conduire par les evenements exterieurs. Ainsi prive du 
sens de la realite, il se trompe sur ce qui Tenvironne ; il tue, au lieu du roi, le 
vieux Polonius. Il agit avec precipitation quand il faudrait user de 
circonspection, et la, au contraire, ou il est besoin de cette activite qui va droit 
au but, il reste absorbe en lui-meme jusqu’a ce que, sans sa participation, le 
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developpement naturel des circonstances ait amene un denouement fatal qui 
parait une consequence de ce qui s’est passe au fond de fame. 

Dans les temps modernes, cette disposition morale se rencontre plutot 
dans les conditions inferieures de la societe. Des homines dont l’esprit 
manque de culture sont incapables de comprendre des vues generates et la 
multiplicity des grands interets ; de sorte que, si le but unique qu’ils 
poursuivent leur echappe, leur ame ne peut se reposer dans un autre, ni trouver 
un nouvel objet pour leur activity. Ce defaut de culture intellectuelle explique 
pourquoi ces caracteres concentres en eux-memes s’attachent avec tant 
d’opiniatrete et de tenacity a ce qu’ils ont une fois entrepris, quelque originale 
et singuliere que soit parfois l’idee qui les domine. Une pareille obstination, 
concentree et taciturne, se rencontre principalement chez les Allemands, qui, 
pour cette raison, paraissent facilement tetus, herisses, noueux, inabordables, 
et, dans leurs actions, dans toute leur conduite, incertains et contradictoires. 
Comme modele dans l’art de dessiner et de representer de pareils caracteres 
pris dans la classe inferieure du peuple, nous ne citerons ici que Hippel, 
f auteur du Cours de la vie en ligne ascendante, un des rares ouvrages 
allemands du genre humoristique qui soient vraiment originaux. II se tient loin 
de la sentimentality de Jean-Paul et du mauvais gout de ses situations. II y a 
chez lui, au contraire, a un merveilleux degre, individuality, fraicheur et 
vitality. II excelle a representer ces caracteres concentres qui etouffent en eux- 
memes, et qui, lorsqu’une fois ils se determinent a agir, le font avec une 
violence terrible. II les peint d’une maniere saisissante de verite. Ces homines 
sortent des contradictions infinies auxquelles leur ame est en proie, et des 
malheureuses circonstances ou ils se voient engages, en prenant un parti 
violent. Ils accomplissent par la, de leurs propres mains, ce qui autrement 
serait le resultat d’un destin exterieur. Par exemple, dans Romeo et Juliette, 
des accidents imprevus font echouer le plan concerte par la prudence et 
P habilete du moine, et determinent la mort des deux amants. 

Ainsi, ce qui distingue ces caracteres abstraits, c’est que les uns deploient 
une force extraordinaire de volonte pour accomplir un dessein tout personnel 
et qu’ils donnent comme tel, marchant droit au but, et renversant tous les 
obstacles qui se trouvent sur leur passage. Les autres decelent une nature riche 
et feconde, et s’ ils viennent a etre vivement emus par quelque interet qui les 
touche profondement, ils concentrent toute l’etendue et la profondeur de leur 
individuality sur ce point. Mais comme ils sont restes etrangers aux affaires du 
monde, s’ils se trouvent engages dans quelque collision, ils sont hors d’etat de 
comprendre leur situation et d’appeler a leur secours la prudence et P habilete 
pour sortir d’embarras. 
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ill. II nous reste un troisieme point a indiquer. Pour que ces caracteres 
exclusifs et bornes, qui pourtant possedent un fond riche, nous interessent 
d’une maniere reelle et profonde, il faut que ce qu’il y a de borne chez eux 
nous apparaisse comme quelque chose d ’accidentel et de fatal ; en d’autres 
termes, que la passion particuliere qui absorbe leur volonte se perde dans un 
ensemble plus vaste et plus profond de qualites morales. Cette profondeur et 
cette richesse d’ esprit, Shakespeare, en effet, nous les manifeste dans ses 
personnages. montre en eux des homines d’une imagination libre, d’un esprit 
heureusement doue, superieurs a ce qu’ils sont et aux situations ou ils se 
trouvent engages ; de sorte qu’ils sont pousses aux actions qu’ils commettent 
seulement par le malheur et les circonstances. Cependant il ne faudrait pas 
entendre ceci dans ce sens, par exemple, que les crimes de Macbeth ne 
devraient etre imputes qu’a la mechancete des sorcieres. Les sorcieres sont 
bien plutot le reflet de sa propre volonte deja fixee et arretee. Ce que les 
personnages de Shakespeare executent, le but particulier qu’ils poursuivent a 
son origine, sa racine, dans leur individualite. Mais, avec cette individualite 
toujours identique a elle-meme, ils conservent en meme temps une certaine 
elevation qui fait en partie oublier ce qu’ils sont d’apres leurs actions et leur 
conduite reelle, et qui les agrandit a nos yeux. De meme les personnages 
inferieurs de Shakespeare : Stephano, Trinkale, Pistol, et le heros entre tous, 
Falstaff, ne sortent pas de leur triviality ; mais ils se montrent en meme temps 
comme des gens a qui rien ne manque du cote de 1’ esprit, qui ont une 
existence toute libre et pourraient etre des etres superieurs. Souvent, au 
contraire, dans les tragedies framjaises, les personnages les plus eleves et les 
meilleurs, vus de pres et a la lumiere, ne sont que des etres meprisables, qui 
ont tout au plus assez d’ esprit pour se justifier par des sophismes. Dans 
Shakespeare, nous ne trouvons aucune justification, aucune condamnation, 
mais seulement la pensee d’un destin general, au point de vue duquel se 
placent les personnages, sans se plaindre, sans songer a la vengeance. Ils 
voient tout s’engloutir dans cet abhne, eux et tout ce qui les environne. Sous 
tous ces rapports, le domaine que presentent de pareils caracteres est un 
champ infiniment riche, mais ou l’on est expose au danger de tomber dans 
l’insignifiance, la fadeur et la platitude. Aussi n’a-t-il ete donne qu’a un petit 
nombre de grands maitres d’ avoir assez de genie et de gout pour saisir ici le 
vrai et le beau. 
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II. Des Aventures. 

1° Caractere accidentel des entreprises et des collisions. - 2° Representation comique des 
caracteres aventureux. - 3° Du romanesque. 
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Apres avoir considere ce qui fait le fond intime de la representation, nous 
devons jeter un coup d’oeil sur la partie exterieure, c’est-a-dire sur la forme 
sous laquelle les evenements se produisent dans le monde romantique. 

I. Un des caracteres de l’art romantique, c’est que, dans la sphere 
religieuse, fame, trouvant a se satisfaire en elle-meme, n’a pas besoin de se 
developper dans le monde exterieur. D’un autre cote, quand f idee religieuse 
ne se fait plus sentir, et que la volonte libre ne releve plus que d’ elle-meme, 
les personnages poursuivent alors des fins tout individuelles dans un monde 
ou tout parait arbitraire et accidentel. Celui-ci apparait abandonne a lui-meme 
et livre au hasard. Dans son allure irreguliere, il presente une complication 
d’evenements qui s’entremelent sans ordre et sans liaison. 

Aussi, c’est la la forme exterieure qu’affectent les evenements dans l’art 
romantique, en opposition avec l’art classique, ou les actions et les 
evenements se rattachent a un but general, a un principe vrai et necessaire, qui 
determine la forme, le caractere et le mode de developpement des 
circonstances exterieures. Dans l’art romantique aussi nous trouvons des 
interets generaux, des idees morales ; mais ils ne determinent pas 
ostensiblement les evenements : ils ne sont pas le principe qui en ordonne et 
regie le cours. Ceux-ci doivent, au contraire, conserver leur libre allure et 
affecter une forme accidentelle ; c’est ce qui constitue ce qu’on nomine des 
aventures. 

Tel est le caractere de la plupart des grands evenements du moyen age, des 
croisades, par exemple, que nous pouvons appeler sous ce rapport les grandes 
aventures du monde chretien. 

Quel que soit le jugement que Ton porte sur les croisades et sur les motifs 
differents qui les ont fait entreprendre, on ne peut nier qu’au but eleve, 
religieux, la delivrance du Saint-Sepulcre, ne se melent d’autres motifs 
interesses et materiels, et que le but religieux et le but profane ne se 
contredisent, que fun ne corrompe l’autre. Quant a leur forme generale, les 
croisades presentent f absence la plus complete d’unite. Elies sont faites par 
des masses, par des multitudes qui se precipitent vers cette expedition selon 
leur bon plaisir et leur caprice individuel. Le defaut d’unite, l’absence de plan 
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et de direction font manquer les entrep rises. Les efforts et les tentatives se 
multiplient et se disseminent en une foule d’aventures particulieres. 

Dans un autre domaine, celui de la vie profane, la carriere est ouverte 
aussi a une foule d’aventures, dont l’objet est plus ou moins imaginaire, et 
dont le principe est l’amour, l’honneur ou la fidelite. Se battre pour la gloire 
d’un nom, voler au secours de 1’ innocence, accomplir les plus merveilleux 
exploits pour l’honneur de sa dame, voila le motif de la plupart des beaux 
exploits que celebrent les romans de chevalerie ou les poesies de cette epoque 
et des posterieures. 

ii. Ces vices de la chevalerie entrainent sa mine. Nous en trouvons le 
tableau le plus fidele dans les poemes de l’Arioste et de Cervantes. 

Ce qui amuse surtout, dans l’Arioste, c’est la maniere dont les 
evenements, les personnages et leurs entreprises se croisent et s’entrelacent, ce 
labyrinthe de contes ou se succedent dans un mobile tableau une foule de 
rapports fantastiques et de situations comiques avec lesquels le poete se joue 
aventureusement jusqu’a la frivolite. C’est une plaisanterie et une folie 
perpetuelles que les heros doivent prendre au serieux. L’amour principalement 
tombe des pures regions de 1’ amour divin de Dante et de la tendresse ideale de 
Petrarque dans des histoires obscenes et des collisions risibles. En meme 
temps l’heroisme et la bravoure sont pousses a une exageration telle, qu’au 
lieu d’ exciter l’etonnement sans exclure la croyance, ils font rire du caractere 
fabuleux de tous ces exploits. Mais, malgre la maniere bizarre dont les 
situations sont amenees, dont les demeles et les conflits sont mis en scene, 
commencent, sont interrompus et repris, puis coupes de nouveau, et enfin se 
tenninent par un denouement inattendu, avec sa maniere comique, de traiter la 
chevalerie, Arioste sait cependant contenir et faire ressortir ce que celle-ci a 
de noble, les sentiments genereux, l’amour, l’honneur, la bravoure, de meme 
qu’il excelle a peindre les qualites d’un autre genre, la finesse, la ruse, la 
presence d’esprit, etc. 

Si la maniere de l’Arioste est celle du conte, l’oeuvre de Cervantes tient 
davantage du roman. Don Quichotte est une noble nature ; la chevalerie l’a 
rendu fou, parce qu’avec son caractere aventureux, il se trouve place au milieu 
d’une societe organisee, ou tout est regie. C’est ce qui fournit la contradiction 
comique d’un monde regulierement constitue et d’une ame isolee qui veut 
creer cet ordre regulier par la chevalerie, quand celle-ci ne pourrait que le 
renverser. Mais, malgre cette plaisante aberration, Cervantes a fait de son 
heros un caractere naturellement noble, doue d’une foule de qualites de 
l’esprit et du coeur qui le rendent naivement interessant. Don Quichotte est, 
malgre sa folie, parfaitement sur de lui-meme et de son but ; ou plutot sa folie 
consiste dans cette conviction profonde et dans son idee fixe. Sans cette naive 
securite, il ne serait pas un personnage reellement comique. Cette 
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imperturbable assurance dans la verite de ses opinions est encore relevee 
d’une maniere tout a fait grande et heureuse par les plus beaux traits de 
caractere. Tout Touvrage n’en est pas moins une perpetuelle derision de la 
chevalerie. Partout regne une veritable ironie, tandis que dans TArioste le recit 
de toutes ces aventures n’est qu’une plaisanterie frivole. Mais, d’un autre cote, 
Thistoire de don Quichotte n’est que la trame dans laquelle s’entremele toute 
une serie de nouvelles vraiment romantiques. L’institution que le roman 
detruit par le ridicule y conserve encore sa valeur et son importance. 

ill. Mais ce qui marque le mieux la destruction de Tart romantique et de la 
chevalerie, c’est le roman moderne, qui a pour antecedents le roman de 
chevalerie et le roman pastoral. Le roman est la chevalerie rentree dans la vie 
reelle ; c’est une protestation contre le reel, l’ideal dans une societe ou tout est 
fixe, regie d’avance par des lois, des usages contraires au libre developpement 
des penchants naturels et des sentiments de Tame ; c’est la chevalerie 
bourgeoise. Le meme principe qui faisait courir les aventures jette les 
personnages dans les situations les plus diverses et les plus extraordinaires. 
L’ imagination, degoutee de ce qui est, se taille un monde a sa fantaisie, et se 
cree un ideal ou elle puisse oublier les convenances sociales, les lois, les 
interets positifs. Les jeunes gens et les femmes surtout eprouvent le besoin de 
cet aliment pour le coeur ou de cette distraction contre l’ennui. L’age mur 
succede a la jeunesse ; le jeune homme se marie et rentre dans les interets 
positifs. Tel est aussi le denouement de la plupart des romans, ou la prose 
succede a la poesie, le reel a T ideal. 
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TIT. Destruction de Part romantique. 

1° De l’imitation de la nature. - 2° De l’humour. - 3° Fin de la forme romantique de l’art. 
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II nous reste a voir comment le principe romantique, apres avoir detruit 
1’ ideal classique, est entraine lui-meme a sa propre mine. 

Ce qui doit ici nous frapper, c’est le caractere completement accidentel et 
exterieur de la matiere que Part met en oeuvre. Dans le plasticisme de V art 
classique, P element interieur et spirituel est si etroitement lie a P element 
exterieur, que celui-ci est sa forme meme et ne s’en detache pas comme terme 
independant. Mais dans P art romantique, ou 1’ame se retire en elle-meme, 
tout ce que renferme le monde exterieur obtient le droit de se developper 
separement, de se maintenir dans son existence propre et particuliere. Comme 
le but essentiel de la representation est de manifester la personne humaine 
concentree en elle-meme, peu importent les objets determines du monde 
physique ou moral ou celle-ci se developpe. Ce principe peut done se 
manifester dans les circonstances les plus diverses, au milieu des situations les 
plus opposees, de toutes sortes d’ecarts et d’egarements, de conflits et de 
reparations ; car ce qu’on cherche, ce qu’on veut faire ressortir, c’est le 
developpement subjectif ou personnel de l’individu, sa maniere d’etre et de 
sentir, et non une idee objective, un principe general et absolu. Dans les 
representations de Part romantique, tout a sa place ; toutes les spheres, toutes 
les manifestations de la vie, ce qu’il y a de plus grand et de plus petit, de plus 
eleve et de plus bas, le moral et P immoral y figurent egalement. Ainsi nous 
voyons dans Shakespeare des scenes particulieres, sans lien avec Paction 
totale, se disseminer dans la piece, offrir une foule d’incidents ou viennent 
prendre place toutes les situations. Des plus hautes regions, des plus grands 
interets on descend aux choses les plus vulgaires et les plus insignifiantes, 
comme, dans Hamlet, la conversation des sentinelles ; dans Romeo et Juliette, 
les propos des domestiques ; ailleurs, sans compter les bouffons, les scenes de 
taveme, ou rien ne manque a la decoration. Les objets les plus vulgaires sont 
exposes aux yeux, absolument comme, dans le cercle religieux, quand on 
represente la naissance du Christ et l’adoration des mages, les boeufs et les 
anes, la creche et la paille font partie essentielle du tableau. II semble que le 
mot « les humbles seront eleves » doit aussi trouver son accomplissement 
dans Part. 

Tous ces objets entrent dans la representation soit comme simples 
accessoires, soit pour eux-memes. Quoi qu’il en soit, c’est dans ce domaine de 
V accidentel que se declare la mine de Part romantique. Car, d’un cote le reel, 
au point de vue de P ideal, se presente dans son objectivity prosa'ique ; c’est le 
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fond de la vie commune qui, au lieu d’etre saisi dans son essence, sa partie 
morale et divine, est represente dans son element passager et fini. D’ autre 
part, V artiste, avec sa maniere toute personnelle de sentir et de concevoir, 
avec les droits et le pouvoir arbitraire de ce qu’on nomine communement 
V esprit, s’erige en maitre absolu de toute realite. II change a son gre l’ordre 
naturel des choses, ne respecte rien, foule aux pieds la regie et la coutume. II 
n’est satisfait que quand les objets qui figurent dans son tableau, par la forme 
et la position bizarre que leur donne l’opinion, le caprice ou la verve 
humoristique, offrent un ensemble contradictoire, un spectacle fantastique, ou 
tout se heurte et se detruit. 

Nous avons done a parler : 

1° du principe de ces nombreux ouvrages d’art ou la representation de la 
vie commune ou de la realite exterieure se rapproche de V imitation de la 
nature ; 

2° de V humour, qui joue un grand role dans l’art et la poesie modernes ; 

3° et enfin a indiquer la situation actuelle de I’art et les conditions dans 
lesquelles il peut encore se developper de nos jours. 
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I. De l’imitation du reel dans l’art. 


retour a la table des matieres 


Le cercle des objets que peut embrasser cette sphere s’etend a l’infini. En 
effet, l’art y prend pour sujet de ses representations non des idees necessaires, 
dont le domaine est essentiellement imite, mais la realite accidentelle dans la 
multiplicity infinie de ses modifications et de ses rapports la nature et 
l’innombrable variete des phenomenes qui se jouent a sa surface, la vie de 
l’homme et ses accidents journaliers, les besoins et les jouissances physiques, 
les habitudes, les situations, les actions, soit dans la famille, soit dans la 
societe civile, en general toute cette face mobile du monde exterieur. De cette 
fa?on, l’art n’incline pas seulement, comme cela se remarque dans le 
romantique en general, vers le genre descriptif et le portrait ; il s’y absorbe 
tout entier. Qu’il s’agisse de sculpture, de peinture ou de poesie, il retourne a 
V imitation de la nature. Il cherche a dessein a se rapprocher des accidents de 
la vie reelle prise en elle-meme, souvent laide ou prosai'que. 

Ici done s’eleve une question : de pareilles productions sont-elles 
reellement des oeuvres d’art ? 

Sans doute, si nous les comparons aux veritables creations de l’art qui 
presentent le caractere de 1’ ideal, c’est-a-dire ou l’on trouve a la fois une idee 
essentielle et vraie et une forme qui lui convient parfaitement, elles peuvent 
paraitre rester au-dessous de sa sphere. Mais l’art renferme encore un autre 
element qui est ici, en particulier, d’une importance reelle : la conception et 
V execution personnelle de 1’ artiste, le talent avec lequel il sait reproduire 
fidelement la vie dans les etres de la nature, saisir les traits par lesquels 
l’esprit se manifeste dans les particularites les plus exterieures de l’existence 
humaine. Par la il prete un sens et de l’interet a ce qui est en soi insignifiant. 
Or cette verite et cette habilete meritent d’etre admirees dans la representation. 
Ajoutez a cela le pouvoir qu’a l’artiste de communiquer aux objets sa propre 
vitalite, de leur preter son esprit et sa sensibilite, de les representer a 
l’imagination sous une forme vivante et animee. Sous ce rapport, nous ne 
pouvons refuser aux productions de ce genre le titre d’ oeuvres d’art. 

Parmi les arts particuliers, ce sont principalement la poesie et la peinture 
qui se sont appliquees a representer de pareils objets. En effet, le fond de la 
representation est ici quelque chose de particulier. La forme est egalement 
prise dans une particularity accidentelle et cependant vraie du monde 
exterieur ; or, ni V architecture, ni la sculpture, ni la musique ne peuvent 
satisfaire a une pareille condition. 
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I. Dans la poesie, c’est la vie domestique avec ses vertus privees, la 
probite, la sagesse pratique et la morale du jour, qui est representee dans des 
intrigues bourgeoises, ou figurent des personnages empruntes au conditions 
moyennes et inferieures de la societe. En France, Diderot particulierement a 
cherche a faire prevaloir, dans ce sens, 1 ’imitation de la nature et de la vie 
reelle. Chez nous, Goethe et Schiller, dans leur jeunesse, entrerent dans une 
pareille voie. Ils comprenaient, cependant, le naturel dans un sens plus eleve 
et cherchaient, au milieu de ces particularites vivantes, une idee plus profonde 
et des collisions d’un interet plus reel. Ensuite vinrent Kotzebue et Iffland. Le 
premier, avec sa rapidite superficielle de conception et de production, le 
second, avec sa suffisance serieuse et sa moralite bourgeoise, se mirent a 
raconter les moeurs du jour vues d’un cote etroit et prosa'ique, et avec peu de 
sens pour la vraie poesie. En general, l’art a, chez nous, adopte ce genre avec 
predilection, quoique tres tard, et il a su atteindre a une certaine virtuosite. 
Longtemps l’art fut, pour nous, quelque chose d’etranger, d’emprunte, non 
une creation originale. Or, Limitation du reel force le poete a prendre ses 
sujets dans le monde qui l’environne, la vie nationale et les moeurs du public. 
Par suite de ce besoin de creer un art qui nous fut propre et une poesie 
nationale, fut-ce au prejudice de l’ideal et de la beaute, la bride fut lachee au 
penchant, qui entrainait vers de semblables representations. D’autres peuples 
les ont dedaignees davantage ou ne font qu’y arriver. 

II. Mais ce qui a ete compose de plus digne d’etre admire dans ce genre, 
c’est la peinture de genre des Hollandais. Nous en avons deja parle plus 
haut 1 ; nous devons y insister. Chez les Hollandais, cette satisfaction que leur 
fait eprouver la realite presente, meme en ce qui touche aux details les plus 
ordinaires et aux plus petites particularites de la vie, s’explique facilement. 
Les avantages que la nature foumit aux autres peuples, ils ont du les conquerir 
par de rudes combats et un travail opiniatre. Renfermes dans un etroit espace, 
ils sont devenus grands par le soin et 1’ importance attaches aux plus petites 
choses. D’un autre cote, c’est un peuple de pecheurs, de matelots, de 
bourgeois et de paysans ; par la ils sentent le prix de ce qu’ils savent se 
procurer par une vie active, patiente et industrieuse. Un point de vue a 
considerer, c’est que les Hollandais etaient protestants. Or, il n’appartient 
qu’au protestantisme de savoir entrer completement dans la prose de la vie, de 
lui laisser sa place independante et son libre developpement a cote des 
rapports religieux. Il ne serait venu a l’esprit d’aucun autre peuple, place dans 
des conditions differentes, de choisir, pour en faire le fond principal de ses 
oeuvres d’art, des objets semblables a ceux que la peinture hollandaise nous 
met sous les yeux ; mais, au milieu des interets materiels, les Hollandais n’ont 
pas ressenti, en quelque sorte, la necessity et la pauvrete, ni l’asservissement 
de l’esprit. Ils ont reforme eux-memes leur Eglise, triomphe du despotisme 
religieux aussi bien que de la puissance temporelle et de la granddezza 


i 
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espagnole, par leur activite, leur zele patriotique, leur bravoure, leur 
economic. C’est ainsi que se sont developpees chez eux, avec le sentiment 
d’une liberte qu’ils ne doivent qu’a eux-memes, avec l’aisance et le bien-etre, 
les qualites qui les distinguent, l’honnetete, la franchise, la bonne humeur, une 
joyeuse gaiete, et on peut dire aussi l’orgueil d’une existence tranquille et 
sereine. C’est la, en meme temps, ce qui justifie le choix de leurs sujets de 
peinture. 

De pareilles representations ne peuvent satisfaire un esprit qui demande a 
l’art des idees profondes, un fond substantiel et vrai. Mais, si elles parlent peu 
a 1’ intelligence, elles peuvent plaire aux sens. Ce qui doit ici nous charmer et 
nous seduire, c’est l’art de peindre, le talent du peintre comine tel. Et, en effet, 
si l’on veut savoir jusqu’ou peut aller cet art, il faut examiner ces petits 
tableaux. C’est alors qu’on dira de tel ou tel maitre : « Celui-la sait peindre. » 
Par consequent, il ne s’agit pas, pour le peintre, de nous donner, dans une 
oeuvre d’art, la representation des choses qu’il nous met sous les yeux : des 
raisins, des fleurs, des cerfs, des arbres, des dunes, la mer, le soleil, le ciel, les 
objets qui servent de parure ou d’ornement a la vie commune, des chevaux, 
des guerriers, des paysans, faction de fumer ou d’arracher des dents, toutes 
sortes de scenes domestiques ; nous avons d’avance la representation parfaite 
de tout cela dans notre esprit, et toutes ces choses existent deja dans la nature. 
Ce qui doit nous plaire, ce n’est done pas l’objet en lui-meme et sa realite, 
mais V apparence, qui, relativement a ce qu’elle represente, est depourvue 
d’interet. Independamment de la beaute de l’objet, 1’ apparence est en quelque 
sorte fixee en elle-meme et pour elle-meme. L’art n’est autre chose que 
l’habilete superieure a representer tous les secrets de l’apparence visible sur 
laquelle se concentre l’attention. L’art consiste principalement a saisir les 
phenomenes du monde reel dans leur vitalite, tout en observant les lois 
generates de l’apparence, a epier avec finesse les traits instantanes et mobiles, 
et a fixer ainsi avec fidelite et verite ce qu’il y a de plus fugitif. Un arbre, un 
paysage, sont deja quelque chose en soi de fixe et de permanent ; mais le 
brillant du metal, l’eclat d’une grappe de raisin convenablement eclairee, un 
rayon derobe a, la lune ou au soleil, un sourire, l’expression si rapidement 
effacee des affections de fame, un geste comique, des poses, les airs du 
visage, ce qu’il y a au monde de plus fugitif, le saisir, le rendre durable pour 
les yeux dans sa plus parfaite vitalite, tel est le probleme difficile de fart a ce 
degre. L’art classique, dans son ideal, ne represente que ce qui est substantiel 
et fixe. Ici, c’est la nature changeante dans ses phenomenes les plus mobiles : 
le cours d’une riviere, une chute d’eau, les vagues ecumantes de la mer, un 
interieur avec l’eclat des verres et des assiettes, etc. ; puis les circonstances 
exterieures, les situations les plus accidentelles de la vie : une femme qui 
enfile une aiguille a la lumiere, une halte de brigands ; ce qu’il y a de plus 
instantane dans le geste et le maintien, dans leur expression qui s’ efface si vite 
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le rire ou le ricanement d’un paysan, ce qu’un Ostade, un Teniers, un Steen 1 , 
savent representer en maitres ; tout cela est fixe sur la toile et pose devant nos 
yeux. C’est un triomphe de Tart sur la duree passagere, et dans lequel il 
trompe Tesprit lui-meme, pour montrer uniquement sa puissance sur la realite 
accidentelle et fugitive. 

Comme Tapparence en elle-meme est Tobjet essentiel de Tart, celui-ci va 
encore plus loin lorsqu’il entreprend de la fixer. En effet, independamment 
des objets, les moyens de representation deviennent eux-memes un but. De 
sorte que Yhabilete personnelle de Tartiste, dans Temploi des moyens 
techniques, s’eleve au rang d’objet reel et important des oeuvres de Tart. Deja 
les anciens peintres hollandais avaient etudie a fond les effets physiques des 
couleurs. Van Eyck, Hemling, Scorel savaient imiter, de maniere a produire la 
plus parfaite illusion, l’eclat de Tor et de Targent, le brillant des pierres 
precieuses, de la soie, du velours, des fourrures. Cette faculte de pouvoir 
produire, par la magie des couleurs et les secrets d’un art merveilleux, les 
effets les plus frappants, donne deja a Toeuvre d’art une valeur propre. De 
meme qu’en general Tesprit, en saisissant le monde exterieur par 
T imagination et la pensee, se reproduit lui-meme, de meme ici la chose 
principale, independamment de Tobjet, est le pouvoir createur de Tartiste dans 
T element sensible des couleurs et de la lumiere. C’est en quelque sorte une 
musique visible ; les sons semblent transformes en couleurs. En effet, si, dans 
la musique, chaque son isole n’est rien par lui-meme et ne produit son effet 
que par son rapport avec d’autres sons, il en est de meme des couleurs. Si 
nous regardons de pres Tapparence coloree, qui, de loin, a le brillant de Tor, 
ou le faible eclat du galon, nous ne voyons plus que des raies jaunes et 
blanches, et des surfaces peintes. Chaque couleur en particulier n’a point cet 
eclat et ce luisant qui est un effet de la combinaison. Prenez le satin de 
Terborch, chaque trait de couleur pris isolement est d’un gris mat qui tient 
plus ou moins du blanc, du bleu et du jaune ; mais, dans un certain 
eloignement, la position relative des couleurs fait apparaitre le beau et doux 
reflet propre au satin reel. Il en est de meme du velours, de divers jeux de 
lumiere, de la teinte vaporeuse des nuages. Ce n’est pas ici le, sentiment qui 
cherche a se refleter dans les objets, comme cela, par exemple, a lieu souvent 
dans les paysages ; c’est le talent personnel de Tartiste qui se manifeste ainsi 
objectivement par Thabilete avec laquelle il dispose de ses moyens et de leurs 
effets pour representer les objets avec une parfaite ressemblance. 

III. Mais, par la aussi, Tinteret pour Tobjet represente se reporte 
uniquement sur la personne de Tartiste lui-meme, qui, au lieu de s’appliquer a 
executer une oeuvre d’art parfaite en soi, ne cherche qu’a se montrer, a se 
donner lui-meme en spectacle dans ce qui est sa production personnelle. Or, 
des que cette subjectivity ne concerne plus les moyens exterieurs, mais le fond 
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metne de la representation, l’art devient ainsi l’art de la fantaisie et de 
1’ humour. 
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II. De Phumour. 


retour a la table des matieres 


Dans 1’ humour, c’est la per sonne de 1’ artiste qui se met elle-meme en 
scene tout entiere dans ce qu’elle a de superficiel a la fois et de profond, de 
sorte qu’il s’agit essentiellement de la valeur spirituelle de cette personnalite. 

i. L’humour ne se propose done pas de laisser un sujet se developper de 
lui-meme conformement a sa nature essentielle, s’organiser, prendre ainsi la 
forme artistique qui lui convient. Comme c’est au contraire l’artiste lui-meme 
qui s’introduit dans son sujet, sa tache consiste principalement a refouler tout 
ce qui tend a obtenir ou parait avoir une valeur objective et une forme fixe 
dans le rnonde exterieur, a l’eclipser et l’effacer par la puissance de ses idees 
propres, par des eclairs d’imagination et des conceptions frappantes. Par la le 
caractere independant de 1 'idee, l’accord necessaire de la forme et de l’idee, 
qui derive de l’idee merne, sont aneantis. La representation n’est plus qu’un 
jeu de [’imagination qui combine a son gre, altere et bouleverse leurs rapports, 
un devergondage de 1’ esprit qui s’agite en tous sens et se met a la torture pour 
trouver des conceptions extraordinaires auxquelles 1’ auteur se laisse aller et 
sacrifie son sujet. 

II. L’illusion naturelle en ceci est de s’imaginer qu’il est tres facile de faire 
des plaisanteries et des jeux d’ esprit sur soi-meme et sur tout ce qui se 
presente, et il n’est pas rare que le lecteur se laisse seduire en effet par la 
forme humoristique ; mais il arrive souvent aussi que l’humour est fade et 
insignifiant, lorsque le poete se laisse aller au caprice de ses idees et a des 
plaisanteries qui se succedent sans suite ni liaison, et ou les objets les plus 
heterogenes sont rapproches avec une bizarrerie calculee pour produire de 
1’ effet. Plusieurs nations sont indulgentes pour ce genre d’humour ; d’autres 
sont plus severes. Chez les Franqais, en general, le genre humoristique fait peu 
fortune ; chez nous il reussit davantage. Nous sommes plus tolerants pour ce 
qui s’ecarte du vrai. Ainsi, Jean-Paul est un humoriste tres goute, et cependant 
plus que tous les autres il cherche a produire de 1’ effet par des rapprochements 
bizarres entre les objets les plus eloignes. Il seme au hasard, il entasse pele- 
mele des idees qui n’ont de rapport que dans son imagination. Le fond du recit 
et la marc he des evenements est ce qu’il y a de mo ins interessant dans ses 
romans ; la chose principale, ce sont toujours les traits et les saillies dont ils 
sont parsemes. Le sujet n’est qu’une occasion pour l’auteur de deployer sa 
verve humoristique et de faire briber son esprit. En rapprochant et en 
combinant ainsi des materiaux ramasses de toutes les parties du monde, de 
tous les domaines de la realite, l’humour retrograde vers le symbole, dans 
lequel la fonne et l’idee sont egalement etrangeres l’une a l’autre. Seulement, 
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ici, c’est la simple personnalite du poete qui fournit les deux elements et les 
reunit arbitrairement ; mais une pareille suite de conceptions, enfantees par le 
caprice, fatigue bientot, surtout si nous essayons de penetrer avec nos propres 
idees dans ces combinaisons presque indechiffrables qui se sont offertes 
accidentellement a l’esprit du poete. Chez Jean-Paul, en particulier, les 
metaphores, les saillies, les plaisanteries s’entrechoquent et se detruisent ; 
c’est une explosion continuelle dont on est ebloui. Mais ce qui doit se detruire 
doit auparavant s’etre developpe et avoir ete prepare. D’un autre cote, 
l’humour, lorsque le poete manque de fond et n’est pas inspire par une 
connaissance profonde de la realite, tombe dans le sentimental et la fausse 
sensibilite, ce dont Jean-Paul fournit egalement l’exemple. 

ill. Le veritable humour, qui veut se tenir eloigne de cette excroissance de 
Part, doit, par consequent, joindre, a une grande richesse d’imagination, 
beaucoup de sens et de profondeur d’ esprit, afin de developper ce qui parait 
purement arbitraire cornme reellement plein de verite, et de faire ressortir avec 
soin de ces particularites accidentelles une idee substantielle et vraie. Pour le 
poete qui s’abandonne ainsi au cours de ses idees, cornme, par exemple, 
Sterne et Hippel, il faut une maniere simple et naive, une allure facile qui 
trompe l’oeil et fasse prendre le change, qui, avec une finesse deguisee sous 
une apparence frivole, donne precisement la plus haute idee de la profondeur 
de la pensee. Par cela meme que ce sont des traits qui jaillissent au hasard et 
sans ordre, l’enchainement interieur doit etre d’autant plus profondement 
marque, et au milieu de ces particularites doit percer le rayon lumineux de 
l’esprit. 

Nous soinmes arrives ici au tenne de Part romantique. 
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III. Fin de l’art romantique. 
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I. L’art, tel que nous l’avons considere dans son developpement, avait pour 
principe fondamental l’unite de l’idee et de la forme, en meme temps 
1’ identification de la pensee personnelle de l’artiste avec son sujet et son 
oeuvre. II y a plus, c’est le mode determine de cette union qui nous a fourni 
une regie fixe pour classer et juger toutes les manifestations successives de 
l’art, d’apres les idees qui en constituent le fond et les formes qui leur 
correspondent. 

A l’origine, l’esprit, non encore fibre et n’ayant pas conscience de lui- 
meme, cherchait l’absolu dans la nature et la concevait par consequent comme 
divine. Plus tard, dans Part classique, 1’ imagination representait les dieux 
grecs comme des etres individuels, des puissances fibres et spirituelles, mais 
d’autant plus essentiellement liees a la forme humaine. Pour la premiere fois, 
l’art romantique plongea l’esprit dans les profondeurs de sa nature intime. En 
face de l’esprit, la chair, la matiere et le monde furent consideres comme un 
pur neant ; et cependant ils surent reconquerir jusqu’a un certain degre leur 
importance et leur realite. 

Ces differentes manieres d’expliquer l’univers constituent la religion et, en 
general, l’esprit des peuples et des principales epoques de l’humanite. Ces 
idees ont aussi penetre dans l’art, dont la destination est de trouver pour 
l’esprit d’un peuple l’expression artistique la plus convenable. Tant que 
l’artiste s’identifie completement avec l’une de ces conceptions, et reste 
attache par une foi vive et fenne a une religion particuliere, il prend au serieux 
ces idees et leur representation. Ces idees sont pour lui le vrai absolu, l’infini, 
tel qu’il le trouve dans sa conscience. Elies font la partie la plus intime de son 
etre, sa propre substance. Quant a la forme sous laquelle il les represente, elle 
aussi est pour lui, comme artiste, la maniere la plus elevee de se reveler a lui- 
meme et de se rendre sensibles l’absolu et l’essence des choses en general. 
C’est seulement alors qu’il est vraiment inspire, et que ses creations ne sont 
point un produit du caprice. Elies naissent en lui et de lui ; elles sortent de ce 
germe fecond dont la force vivante ne se repose pas qu’elle ne soit parvenue a 
se developper dans une fonne individuelle qui lui convienne. - Il n’en est plus 
de meme aujourd’hui. Si nous voulons prendre pour sujet d’un ouvrage de 
sculpture ou de peinture une divinite grecque, ou si les protestants veulent 
representer la Vierge, il ne peut y avoir la pour l’artiste rien de veritablement 
serieux. Ce qui nous manque, c’est la foi. Sans doute, dans les temps ou la 
croyance etait pleine et entiere, l’artiste n’avait pas besoin d’etre ce qu’on 
appelle un homme pieux, et rarement eut-on rencontre, a aucune epoque, la 
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haute devotion chez les artistes. Mais il suffisait a 1’ artiste que l’idee 
constituat sa substance la plus intime, et lui fit sentir un irresistible besoin de 
la representer. Dans le developpement tout spontane de son imagination, il est 
alors uni a l’objet qu’il represente ; sa personnalite s’absorbe entierement en 
lui, et l’oeuvre d’art sort d’un seul jet de l’activite non partagee du genie. Son 
allure est ferine et assuree, il conserve toute sa force de concentration et son 
intensite. Telle est la condition fondamentale pour que Tart s’offre dans toute 
sa perfection. 

Au contraire, dans la situation que nous avons du assigner a Tart au tenne 
de son developpement, les rapports sont totalement changes. Et cela est un 
resultat necessaire de la marche des choses. Quand Tart a manifeste par toutes 
leurs faces les conceptions qui ont fait la base des croyances de Thumanite, 
qu’il a parcouru le cercle entier des sujets qui leur appartiennent, sa mission, 
par rapport a chaque peuple, a chaque moment de Thistoire, a chaque 
croyance determinee, est finie. Eu opposition avec les epoques ou, fidele a 
Tesprit de sa nation et de son siecle, Tartiste se renferme dans le cercle d’une 
croyance particuliere, nous trouvons une position toute differente, qui ne s’ est 
montree completement et n’a obtenu sa veritable importance que dans les 
temps modernes. De nos jours, chez presque tous les peuples, le 
developpement de la reflexion, la critique et, particulierement en Allemagne, 
la liberte philosophique se sont empares des artistes. Tous les degres de Tart 
romantique ayant ete parcourus, ils ont fait table rase dans leur esprit. L’art est 
devenu un fibre instrument que chacun peut manier convenablement, selon la 
mesure de son talent personnel, et qui peut s’adapter a toute espece de sujets, 
de quelque nature qu’ils soient. L’artiste se tient par la au-dessus des idees et 
des formes consacrees. Son esprit se meut dans sa liberte, independant des 
conceptions et des croyances dans lesquelles le principe eternel et divin s’ est 
manifeste a la conscience et aux sens. Aucune idee, aucune forme ne se 
confond plus avec Tessence de sa nature et de son ame. Chaque sujet lui est 
indifferent, pourvu qu’il ne soit pas en opposition avec cette loi tout 
exterieure, qui prescrit de se conformer aux regies du beau et de Tart en 
general. L’artiste se trouve vis-a-vis de son sujet dans le meme rapport que le 
poete dramatique vis-a-vis des personnages qu’il fait paraitre sur la scene, et 
qui lui sont etrangers. Il met bien son genie dans son oeuvre, il la tire de sa 
propre substance, mais seulement quant au caractere general ou purement 
accidentel. Ne lui demandez pas qu’il prete davantage sa propre individuality 
a ses personnages. Il a recours a son magasin de types, de figures, de formes 
artistiques anterieurs, qui, pris en eux-memes, lui sont indifferents et n’ont 
d’ importance que parce qu’ils paraissent precisement les plus convenables 
pour le sujet qu’il traite. Le sujet, d’ailleurs, dans la plupart des arts, n’est pas 
choisi par Tartiste ; celui-ci travaille de commande. S’agit-il de representer 
des traits de Thistoire sainte ou profane, de faire un portrait, de construire une 
eglise, il doit songer a la maniere d’executer ce qui lui est prescrit. Il a beau 
mettre son ame dans le sujet donne, il ne peut s’identifier completement avec 
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lui. II ne sert de rien non plus de vouloir s’approprier les croyances generates 
de Thumanite, de devenir, par exemple, catholique en vue de l’art, comine 
plusieurs l’ont fait dans ces derniers temps, alln de donner une forme fixe a 
leurs sentiments. L’artiste a besoin de n’etre pas force de songer a sa 
sanctification ; il ne doit pas se preoccuper de son propre salut. Son ame, 
grande et fibre, avant de se mettre a l’oeuvre, doit deja se sentir ferine sur son 
propre terrain, etre sure d’elle-meme, et ne puiser cette confiance qu’en elle. 
Surtout, le grand artiste, aujourd’hui, a besoin de cette fibre culture de 
l’intelligence par laquelle toute superstition ou toute croyance restreinte avec 
des formes determinees, n’etant plus a ses yeux qu’un moment de la verite 
absolue, il s’eleve au-dessus d’elles, n’y voit pas des conditions qui 
s’imposent a son exposition et a son mode de representation. Il ne leur accorde 
de prix qu’a cause des hautes idees qu’il leur prete en les faisant revivre dans 
ses creations. 

De cette maniere, toutes les formes, comine toutes les idees, sont au 
service de l’artiste, dont le talent et le genie ne sont plus obliges de s’enfenner 
dans une forme particuliere de l’art. 


II. Si, maintenant, nous nous demandons quel est le fond et quelles sont les 
formes qui peuvent neanmoins etre regardes comine propres a ce degre de 
developpement de l’art, en vertu de son caractere general, voici ce qu’on peut 
dire : 

Il resulte de tout ce qui precede que l’art cesse d’etre attache a un cercle 
determine d’idees et de formes. Il se consacre a un nouveau culte, celui de 
V humanite. Tout ce que le coeur de l’homme renferme dans son immensite, 
ses joies et ses souffrances, ses interets, ses actions et ses destinees deviennent 
son domaine. Ici, T artiste possede v entablement son sujet en lui-meme. C’est 
Tesprit de Thomme inspire par lui-meme, contemplant l’infinite de ses 
sentiments et de ses situations, creant librement, exprimant de meme ses 
conceptions, T esprit de Thomme a qui rien n’est etranger de ce qui fait battre 
le coeur humain. C’est la le fond sur lequel Tart travaille, et, au point de vue 
artistique, il est illimite. Le choix des idees et des formes est abandonne a son 
imagination. Aucun interet n’est exclu, parce que Tart n’a plus besoin de 
representer seulement ce qui est inherent a une epoque particuliere ; tous les 
sujets ou Thomme peut se retrouver chez lui sont de son domaine. 

Mais, au milieu de cette multitude de sujets appartenant a toutes les 
epoques, on peut poser cette condition en principe : c’est que, quant a la 
maniere de les traiter, Tesprit actuel doit partout se manifested L’artiste 
moderne peut, sans doute, se faire le contemporain des anciens, meme de 
Tantiquite la plus reculee. Il est beau d’etre le dernier des homerides. Les 
representations qui reproduisent le style romantique du moyen age ont aussi 
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leur merite. Mais autre chose est cette universality d’esprit, cette faculte 
d’entrer profondement dans la pensee de chaque sujet, et de saisir son 
caractere original ; autre chose est la maniere de le traiter. II ne peut paraitre, 
dans notre epoque, ni un Homere, ni un Sophocle, ni un Dante, ni un Arioste 
ou un Shakespeare Ce qu’Homere a chante, ce que les autres ont exprime dans 
la liberte de leur genie, est dit une fois pour toutes. Ce sont la des sujets, des 
idees, des formes qui sont epuises. L’actuel seul a de la vie et de la fraicheur, 
le reste est pale et froid. Nous devons sans doute reprocher aux Francais, sous 
le rapport de l’histoire et de la critique, d’avoir represente les personnages 
grecs, romains, chinois, penmens, comine des princes et des princesses 
fran?ais, de leur avoir prete les passions et les idees de Louis xiv et de Louis 
xv. Si, toutefois, ces passions et ces idees etaient en soi plus profondes et plus 
belles, cette liberte que prend l’art de transporter ainsi le present dans le passe 
n’est pas si mauvaise. Au contraire, tout sujet, a quelque epoque et a quelque 
nation qu’il appartienne, n’obtient sa verite artistique que par cette actuality 
vivante. C’est ainsi qu’il emeut le coeur de l’homme dont il est le reflet ; c’est 
ainsi qu’il parle a notre sensibility, a notre imagination. La manifestation, le 
developpement de la nature humaine, dans ce qu’elle a d’invariable, et en 
meme temps dans la multiplicity de ses elements et de ses formes, est ce qui, 
desonnais, dans ce vaste champ de situations et de passions, doit constituer le 
fond absolu de l’art. 

Nous pouvons terminer ici la consideration des formes particulieres que 
revet 1’ ideal dans son developpement. Nous avons fait de ces formes l’objet 
d’une recherche etendue, afin de faire connaitre les idees qu’elles renferment 
et d’ou se deduit egalement le mode de representation artistique ; car Yidee est 
ce qui dans l’art, comine dans toute oeuvre humaine, est l’element essentiel. 
L’art, en vertu de sa nature, n’a pas d’autre destination que celle de 
manifester, sous une forme sensible et adequate, l’idee qui constitue le fond 
des choses ; et la philosophie de l ’art, par consequent, a pour but principal de 
saisir, par la pensee abstraite, cette idee et sa manifestation sous la forme du 
beau dans Fhistoire de l’humanite. 
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TROISIEME P ARTIE 
SYSTEME DES ARTS PARTICULARS 


INTRODUCTION ET DIVISION 
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I. La premiere partie de la science que nous etudions a eu pour objet V idee 
generate du beau, sa realisation dans la nature et dans Part, V ideal, en un mot, 
dans l’unite non encore developpee de ses determinations fondamentales, 
independamment de son contenu particulier et de ses modes divers de 
manifestation. 

Cette unite s’est developpee ensuite dans une serie de fonnes particulieres, 
dont les caracteres distinctifs represented ceux de l’idee elle-meme. Le genie 
createur de Part etait appele a enfanter ainsi un systeme harmonieux de 
conceptions ideales, ou se reflete la pensee universelle dans le cercle des 
choses divines et humaines. 

Ce qui manque a ces deux spheres, c’est la realisation du beau dans 
P element exterieur lui-meme. En effet, dans ce qui precede, l’ideal ne s’est 
offert a nous que d’une maniere generale, dans les determinations de la pensee 
universelle. Or, il est de Pessence du beau de se manifester exterieurement 
comme oeuvre d’art, de se donner immediatement en spectacle aux sens et a 
Pimagination. Ce n’est merne qu’a ce titre qu’il merite le nom d’ideal. Par 
cette realisation, il sort de P abstraction pour devenir quelque chose de concret, 
de reel et d ’individuel. Nous avons done, en troisieme lieu, a considerer 
Poeuvre d’art en elle-meme dans l’element de la representation sensible. 

L’art, qui manifeste et realise ainsi P ideal, doit etre congu comme un tout 
organise en soi, un organisme dont les divers elements, quoique differents et 
independants les uns des autres, conservent leur rapport mutuel et forment une 
unite systematique. 

Chaque membre, lie au tout, y conserve son independance, et a ce titre 
peut lui-meme representer la totalite des formes successives de Part. Ce 
monde reel de Part, c’est le systeme des arts particulars . 
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Nous y retrouverons la meme progression qui, dans les formes 
particulieres de l’art, nous a conduits du symbolique au classique, du classique 
au romantique. Et cela ne doit pas nous etonner, puisque ce sont precisement 
les formes memes de l’art qui se realisent dans les arts proprement dits. D’un 
autre cote, chacun des arts, independamment des formes generates qui se 
realisent en eux, a en lui-meme son propre developpement. Chaque art a son 
epoque florissante, son point de perfection ; en de?a et au dela il y a l’epoque 
qui precede et qui suit cette perfection ; car les oeuvres de l’art sont les oeuvres 
de 1’ esprit, et elles ne sont pas immediatement parfaites dans leur espece 
comine les productions de la nature. Les arts ont un commencement, un 
accroissement, une perfection et une fin ; ils croissent, fleurissent et 
degenerent. 

Ces caracteres generaux, dont nous exposerons ici le developpement, 
parce qu’ils se reproduisent dans tous les arts, sont ce qu’on a coutume de 
designer sons les noms de styles severe, ideal et gracieux. Ce sont les 
differents styles de l’art. Ils s’appliquent principalement, soit au mode general 
de conception et de representation, soit a la forme exterieure comine 
manquant de liberte, libre ou surchargee de details, et en general a tous les 
cotes par ou la determination de l’idee perce dans la manifestation exterieure, 
soit a l’execution technique et a la maniere dont ces materiaux de l’art sont 
employes. 


II. des styles DE l’art. - C’est un prejuge ordinaire de s’imaginer que 
l’art a commence par le simple et le nature/. Sans doute, compares au 
veritable ideal, l’inculte et le grossier sont plus naturels et plus simples. Mais 
autre chose est le naturel, le vivant, le simple, comine representant la beaute 
dans l’art. Ces commencements, qui sont simples et naturels dans le sens de la 
grossierete, n’appartiennent nullement a l’art et a la beaute. C’est ainsi, par 
exemple, que les enfants font des figures simples et vous dessinent en deux 
traits irreguliers une figure d’homme, un cheval, etc. La beaute, comine oeuvre 
de 1’ esprit, a besoin, meme dans ses commencements, d’une technique 
perfectionnee, d’essais multiplies et d’exercice. Le simple, considere comine 
caractere du beau, est un resultat. On n’y arrive qu’apres etre passe par de 
nombreux intermediaires. II faut avoir triomphe de la multiplicite, de la 
variete, de la confusion. La simplicity consiste alors a cacher, a effacer, dans 
cette victoire, tous les preparatifs et les echafaudages interieurs ; de sorte que 
la libre beaute paraisse sortir sans obstacle comine d’un seul jet. II en est ici 
comine des manieres d’un homine bien eleve, qui, dans tout ce qu’il dit et ce 
qu’il fait, se montre simple, libre et naturel, qualites qu’il semble posseder 
comine un don de la nature et qui sont cependant chez lui le fruit d’une 
education parfaite. 
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Ainsi done, logiquement et historiquement, l’art, dans ses commencements, 
nous apparait sans naturel, lourd, minutieux dans les accessoires, s’attachant a 
travailler peniblement les vetements et les ornements. Et plus cette partie 
exterieure est compliquee et variee, plus est simple, en effet, la partie ou 
reside l’expression, e’est-a-dire plus est pauvre l’expression vraiment libre et 
vivante de l’ame dans les formes et les mouvements. 

Aussi les premiers ouvrages, dans tous les arts, offrent le moins de 
richesse pour le fond. Ce sont, dans la poesie, de simples recits, des 
theogonies, ou fermentent des pensees abstraites mal exprimees ; dans la 
sculpture, quelques saints en pierre et en bois. L’ execution en est uniforme ou 
confuse, raide et firoide. L’expression de la figure est stupide, immobile, ou, a 
l’oppose, elle est d’une vivacite exageree. Les formes, les mouvements du 
corps sont inanimes. Les bras sont fixes sur le corps ; les jambes ne sont pas 
detachees, ou elles sont mal agencees, anguleuses, affectent des mouvements 
raides. Les figures sont grossierement faQonnees ; les membres ramasses ou 
excessivement maigres et allonges. Les accessoires exterieurs, au contraire, 
l’habillement, la chevelure, les armes et autres ornements, sont travailles avec 
predilection et avec beaucoup de soin. Mais les plis du vetement restent raides 
et detaches, sans se marier aux formes du corps, comine on le voit tres souvent 
dans les images de la Vierge et des saints des premiers temps. Ils sont a la fois 
rapproches dans une regularite uniforme, et brises de plusieurs manieres en 
angles rudes ; au lieu d’etre flottants, ils pendent larges et amples. De meme, 
les premieres poesies sont saccadees, incoherentes et monotones ; une seule 
idee ou un seul sentiment y domine ; ou bien elles sont pleines d’aprete et de 
violence. Les details sont entremeles et sans clarte ; 1’ ensemble, mal lie, ne 
peut fonner un tout vivant et fortement organise. 

1° Le style, tel que nous devons le considerer ici, commence avec l’art 
proprement dit. Dans les commencements il est encore apre et rude, mais deja 
tempere par une beaute severe. Ce style est le beau dans sa haute simplicite ; il 
s’ attache a 1’ element essentiel, 1’ exprime et le represente dans ses masses et 
dedaigne encore la grace et l’agrement ; il laisse dominer la chose meme, et ne 
consacre que peu de soin et de travail aux accessoires. Le style severe se borne 
aussi a reproduire fidelement le sujet donne. En ce qui concerne le fond, il 
s’en tient, pour la conception et la representation, a ce qui est fourni, par 
exemple, par la tradition religieuse. Il veut aussi, quant a la forme exterieure, 
conserver simplement le sujet lui meme, non y substituer une invention 
personnelle. Il se contente de cette impression generale et grande qui nait du 
sujet en soi et de son expression. De meme tout ce qui est accidentel est banni 
de ce style, afin que le caprice et l’arbitraire ne paraissent pas s’y introduire. 
Les motifs sont simples, les passions peu nombreuses ; aussi offre-t-il une 
grande variete dans les details, les formes, les mouvements. 
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2° Vient, en second lieu, le style ideal, le style pur, le beau style, qui tient 
le milieu entre 1’ expression simple et la tendance tout a fait prononcee au 
gracieux. Le caractere de ce style est la plus haute vitalite combinee avec une 
grandeur calme et belle, telle que nous l’admirons dans les oeuvres de Phidias 
ou dans Homere. Ici la vie est repandue sur tous les points, dans toutes les 
formes, les manieres, les mouvements et les membres. Rien d’insignifiant, 
rien qui ne soit expressif. De quelque cote que l’ouvrage d’art soit considere, 
tout en lui est actif et anime, tout y trahit le battement du pouls, le mouvement 
de la vie libre. En meme temps cette vitalite manifeste un tout unique ; elle est 
l’expression d’une meme idee, d’une seule individualite, d’une seule action. 

Dans une pareille vitalite, naturelle et vraie, nous trouvons egalement le 
souffle de la grace repandu sur l’ouvrage entier. Ailleurs la grace nait du desir 
de plaire a l’auditeur ou au spectateur, tandis que le style severe la dedaigne. 
Ici la grace, charis, ne se montre que comine une sorte de remerciement ou 
une simple complaisance. Aussi elle reste, dans le style ideal, entierement 
libre de ce desir de plaire. Quoique le sujet represente soit concentre, renferme 
en lui-meme, lorsque, dans Part, il se manifeste et prend en quelque sorte la 
peine d’exister pour nous, de sortir de cet etat de concentration pour passer a 
la vie active, ce passage doit s’exprimer comine une sorte de complaisance de 
la part du personnage, qui ne parait pas avoir besoin pour lui-meme de cette 
existence concrete et animee, et cependant s’y abandonne en notre faveur. 
Une pareille grace ne peut se maintenir a ce degre qu’autant que 1’ element 
essentiel parait se suffire a lui-meme, insouciant a l’egard de ses charmes 
exterieurs, qui fleurissent a la surface coniine une sorte de superfluity. cette 
indifference qui nait d’une securite profonde constitue le bel abandon de la 
grace, laquelle n’attache aucun prix a cette manifestation d’elle-meme. C’est 
ici egalement qu’il faut chercher le caractere eleve du beau style. L’art 
veritablement beau et libre est sans souci de la forme exterieure, dans laquelle 
il ne laisse percer aucun retour sur soi-meme, aucune attention, aucun dessein 
premedite. Dans chaque expression, chaque air ou maniere d’etre exterieure, il 
n’a en vue que l’idee et l’ame du tout. Tel est l’ideal du beau style, qui n’est ni 
rude ni severe, mais s’adoucit deja dans le sens de la serenite du beau. Il n’est 
fait violence a aucune forme, a aucune partie ; chaque membre apparait 
independant, jouit d’une existence propre, et cependant se contente de n’etre 
qu’un moment dans le tout. C’est la ce qui seul peut, a la profondeur et a la 
forte determination de T individualite et du caractere, ajouter la grace et 
T animation. Le sujet en lui-meme conserve toute sa preponderance ; mais, en 
se developpant dans une riche variete de traits et de formes, qui rend sa 
manifestation parfaitement determinee, claire, vivante et presente, il laisse 
egalement au spectateur sa liberte. Au lieu d’ absorber son esprit dans une 
pensee abstraite, il lui met sous les yeux T image du mouvement et de la vie. 

3° Mais, lorsque cette tendance va plus loin, le style ideal passe au 
gracieux, a Tagreable. Ici perce un autre but que celui de la vitalite du sujet 
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lui-meme. Plaire, produire de l’effet se revele comme une intention, et devient 
en soi une tache nouvelle. V Apollon du Belvedere, par exemple, n’appartient 
pas encore au style gracieux, mais il marque la transition du haut ideal a ce 
genre. Dans un pareil style, ce n’est plus au sujet seul que se rapporte la 
manifestation exterieure tout entiere. Les particularites, lorsqu’elles sortent 
naturellement du sujet lui-meme, sont cependant plus ou moins 
independantes. On sait qu’elles ont ete adaptees, intercalees a dessein, comme 
ornements ou episodes. Mais precisement parce qu’elles restent accidentelles 
pour le sujet, qu’elles n’ont leur destination essentielle que dans leur rapport 
avec le spectateur, l’auditeur ou le lecteur, elles flattent celui a qui elles 
s’adressent. Virgile et Horace, par exemple, nous font plaisir, sous ce rapport, 
par un style travaille avec art, ou l’on reconnait un double but : 1’ intention de 
plaire et des efforts pour y parvenir. Dans 1’ architecture, la sculpture et la 
peinture, le style gracieux fait disparaitre les masses simples et grandes. 
Partout se montrent de petites images independantes de 1’ oeuvre totale, des 
ornements, des decorations, des decoupures, des cheveux arranges avec soin 
et ornes avec elegance, des airs souriants, des draperies jetees avec grace, des 
couleurs et des formes attrayantes, des poses frappantes et difficiles, sans etre 
encore forcees, beaucoup de mouvement. Dans 1’ architecture gothique par 
exemple, a l’epoque ou elle passe au gracieux, l’ornementation est travaillee 
avec un soin infini ; le tout apparait compose de colonnettes hardiment 
superposees, avec les ornements les plus varies ; d’une foule de tourelles ; 
d’aiguilles, etc., qui plaisent a l’oeil par elles-memes, sans cependant detruire 
l’effet des proportions generates et des masses, qui n’offrent d’ailleurs que des 
dimensions moyennes. 

Nous pouvons regarder comme une extension de ce genre ce qu’on appelle 
le style a effet. II peut employer aussi le choquant, le severe, le colossal (ou, 
par exemple, s’ est souvent egare le genie extraordinaire de Michel- Ange), des 
contrastes heurtes comme moyens d’expression. L 'effet en general, c’est la 
tendance dominante de l’art a se tourner vers le public. L’objet represente 
n’est plus en soi calme, plein de serenite, se suffisant a lui-meme ; il se 
projette au dehors, appelle sur lui le regard du spectateur et s’efforce de se 
mettre en rapport avec lui. Ces deux qualites, l’independance calme et la 
complaisance a s’offrir aux regards du spectateur, doivent a la verite se 
rencontrer dans l’oeuvre d’art, mais se combiner dans le plus parfait equilibre. 
L’art, dans le style severe, est-il entierement renferme en lui-meme, sans 
vouloir parler au spectateur, alors il est froid. S’il lui fait trop d’avances, il 
plait, mais l’impression n’est pas produite par l’idee, par sa conception et sa 
representation. Cette tendance degenere ensuite en predilection pour les 
accidents de l’apparence sensible. L’image elle-meme devient quelque chose 
d’accidentel ; nous n’y reconnaissons pas le sujet lui-meme et sa forme 
necessaire determinee par sa nature, mais le poete et l’artiste, avec leurs fins 
personnelles, leur savoir-faire et leur talent d’ execution. Par la le spectateur 
est debarrasse du fond essentiel de la representation. L’artiste se met en tete-a- 
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tete avec le publie. Ce dont il s’agit avant tout, c’est que chacun voie ce que 
celui-ci a voulu faire, avec quelle habilete il l’a saisi et execute. Or, etre mis 
ainsi en communaute de vues avec l’artiste, c’est ce qui flatte le plus. Le 
lecteur, l’auditeur ou le spectateur admire le poete et le musicien, le peintre, 
etc., d’autant plus facilement qu’il trouve sa vanite plus satisfaite, que l’oeuvre 
d’art l’invite davantage a s’asseoir a ce tribunal interieur, et lui met, comrne 
dans la main, les intentions de l’artiste. Le style severe, au contraire, 
n’accorde presque rien au spectateur. Par sa grandeur seule et par la maniere 
simple dont il est exprime, le sujet lui-meme repousse severement tout ce qui 
ressemble a la personnalite. Cela peut etre aussi l’effet d’une simple 
hypocondrie de l’artiste, qui, apres avoir mis dans son oeuvre une idee 
profonde, ne veut pas proceder a une exposition libre, facile et sereine ; il rend 
a dessein difficile au spectateur l’explication de sa pensee. Mais le mysterieux 
qui s’etale, a son tour, est egalement une affectation et offre un faux contraste 
avec le gracieux dont il a ete parle plus haut. 

Les Fran^ais, principalement, travaillent dans ce genre qui flatte le 
spectateur, qui est agreable et produit de l’effet. ils ont cultive cette maniere 
frivole, agreable de plaire au publie, comine la chose essentielle, parce qu’ils 
cherchent la valeur principale de leurs oeuvres dans la satisfaction des autres ; 
ils veulent avant tout interesser, produire de 1’ impression. Nous autres 
Allemands, au contraire, nous nous attachons trop exclusivement au fond dans 
les oeuvres d’art. Satisfait de la profondeur de son idee, l’artiste s’inquiete peu 
du public, qui doit se pourvoir lui-meme, se mettre l’esprit a la torture et se 
tirer d’ affaire comine il lui plait et comine il peut. 


ill. division des ARTS. - On a cherche differents principes pour la 
classification des arts. La vraie division ne peut etre tiree, que de la nature 
meme de l’oeuvre d’art, qui, dans l’ensemble des especes, developpe la totalite 
des faces et des moments renfermes dans sa propre idee. 

Un autre principe qui, sous ce rapport, parait egalement important, est 
celui-ci : l’art s’adresse aux sens comine a l’esprit ; des lors la division des 
arts particuliers doit s’appuyer sur les sens auxquels ils s’adressent et sur les 
materiaux sensibles qui leur correspondent. 

Il est facile de voir que le toucher, le gout et l’odorat doivent etre 
immediatement exclus. Que l’on distingue les statues au toucher, en le 
promenant sur la surface douce et moelleuse du marbre, il n’y a rien la qui soit 
cominun avec la perception du beau et la jouissance artistique. 

L’oeuvre d’art, comine telle, ne se laisse pas davantage gouter. On ne peut 
exiger le developpement et le raffmement du gout que pour 1’ appreciation des 
mets ou des qualites chimiques des corps. L’objet d’art, au contraire, doit etre 
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considere en soi, percu par l’homme d’une maniere purement contemplative, 
II n’a aucun rapport avec le desir et la volonte. L’odorat ne peut pas davantage 
etre un organe approprie a la jouissance artistique, parce que les objets ne 
s’adressent a lui que par l’effet d’une decomposition chimique et qu’autant 
qu’ils se dissolvent dans l’air. C’est aussi une action toute physique. 

La vue, au contraire, est purement contemplative. Elle le doit en partie a la 
lumiere, cette matiere en quelque sorte immaterielle. Celle-ci ne porte aucune 
atteinte aux objets, a leur liberte et a leur independance ; elle les fait 
seulement apparaitre. La vue, ce sens sans desir, embrasse l’ensemble des 
existences materielles, les corps separes et distribues dans l’espace, 
inalterables dans leur integrity, manifestos uniquement par la forme et la 
couleur. 

L’autre sens intellectuel est Voui'e. Nous avons ici l’oppose de l’apparence 
visible. L’ou'ie, au lieu d’etre en rapport avec la fonne et la couleur, pcrcoit le 
son, les vibrations des corps, sans aucune dissolution ni alteration. Ce 
mouvement ideal, dans lequel, par le son, se revele, en quelque sorte, le 
principe interne, l’ame des corps, l’oreille le saisit d’une fa?on tout aussi 
intellectuelle que l’oeil period la fonne ou la couleur. 

A ces deux sens vient s’ajouter un troisieme element, V imagination 
sensible, cette faculte qui conserve les images. Celles-ci penetrent dans 
l’esprit par les sens ; elles s’y coordonnent sous l’influence des notions 
generates avec lesquelles 1’ imagination active les met en rapport et les ramene 
a l’unite. Par la les realites du monde exterieur se spiritualisent en quelque 
sorte, tandis que les idees, a leur tour, se materialised dans l’imagination et se 
presented a la conscience sous une forme sensible. 

Ce triple mode de perception fournit la division connue : 1° Arts du 
dessin, qui represented leurs idees par les formes visibles et les couleurs ; 2° 
Art musical ou des sons ; 3° Poesie, qui, comine art de la parole, emploie le 
son simplement comine signe, et s’adresse par cet intermediaire a l’ame, a 
l’imagination, a l’esprit. Mais on se trouve bientot embarrasse, parce que le 
caractere qui sert de base a la division, au lieu d’etre tire de l’idee de la chose 
meme, est exterieur et superficiel. Nous avons done a chercher un principe de 
classification plus profond, a l’aide duquel nous puissions etablir un lien 
systematique entre tous les points de cette troisieme partie. 
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DIVISION 


retour a la table des matieres 

L’art a pour objet la representation de V ideal. Or 1’ ideal, c’est l’absolu lui- 
meme, et l’absolu, c’est V esprit. Les arts doivent done se classer d’apres la 
maniere dont ils sont plus ou moins capables de l’exprimer. Cette gradation, 
qui assigne aux arts leur place et leur rang d’apres leur degre de spiritualite, 
aura en meme temps l’avantage de repondre au progres historique et aux 
formes fondamentales de l’art, etudiees precedemment. 

D’apres ce principe de division, le systeme des arts particuliers s’organise 
de la maniere suivante 

I. L 'architecture s’offre a nous la premiere ; c’est par elle que l’art debute, 
et cela en vertu de sa nature meme. Elle est le commencement de l’art, parce 
que l’art, a son origine, ne trouvant, pour la representation de 1’ element 
spirituel qu’il renferme, ni les materiaux convenables ni la forme qui lui 
correspond, doit se borner a des essais, dont le but est d’atteindre a la veritable 
harmonie des deux termes, et se contenter d’un lien encore exterieur entre 
Yidee et le mode de representation. Les materiaux de ce premier art sont 
fournis par la matiere proprement dite, non animee par l’esprit, mais fa5onnee 
seulement d’apres les lois de la pesanteur, par les lignes et les formes de la 
nature exterieure, disposees avec regularity et symetrie, de maniere a former, 
par leur ensemble, une oeuvre d’art qui offre un simple reflet de V esprit. 

II. Vient en second lieu la sculpture. Le principe qui fait le fond de ses 
representations est Y individuality spirituelle comrne constituant l’ideal 
classique. Elle le represente de telle sorte que l’element interieur ou spirituel 
soit present et visible dans l’apparence corporelle immanente a l’esprit. Aussi 
l’art doit ici creer une oeuvre vraiment artistique. Elle prend par consequent 
encore pour element physique la matiere pesante avec ses trois dimensions, 
mais sans se borner a la fa?onner regulierement selon les lois de la pesanteur 
et les autres conditions physiques, et a y aj outer les formes du regne organique 
et inorganique. D’un autre cote, elle ne va pas jusqu’a reduire cette matiere a 
n’etre qu’une simple apparence, une image d’elle-meme, ni a concentrer en 
elle les moyens par lesquels elle se rend visible. La fonne determinee par le 
fond meme est ici la vitalite de l’esprit, la forme humaine et son organisme 
vivant penetre du souffle de l’esprit. Et celle-ci doit representer, d’une 
maniere parfaite, 1’ existence divine dans son independance et sa majeste 
calme, inaccessible aux troubles et aux agitations de la vie active, a ses 
conflits et a ses souffrances. 
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ill. Nous devons reunir dans une meme classe les arts qui sont appeles a 
representer fame dans sa concentration interieure ou subjective. 

1° La peinture commence cette serie ; car elle reduit la forme physique a 
n’etre que 1’ expression de 1’ element interieur. Quoique retenue dans les 
limites du monde exterieur, elle ne represente pas seulement la concentration 
ideale de l’absolu en lui-meme, elle le manifeste aussi dans sa personnalite 
subjective, dans son existence spirituelle. L’homme aussi, avec son caractere 
determine, ses sensations, ses volontes, ses actions, ses rapports avec les 
autres etres, dans ses peines, ses souffrances, la mort, dans tout le cercle des 
passions et des affections, est le sujet de la peinture. Ce n’est done plus 
seulement Dieu, cornme tel, coniine objet de la conscience humaine, mais 
cette conscience elle-meme : Dieu, soit dans sa vie reelle, ses actions et ses 
souffrances, soit cornme esprit de l’Eglise. C’est aussi le coeur humain, avec 
ses privations, ses souffrances, sa sanctification, les joies de la vie active et du 
monde reel. Cornme moyens de representer ces idees, la peinture est obligee 
d’employer V apparence visible en general, les formes de la nature et celles de 
l’organisme humain en particulier, en tant que celui-ci laisse clairement 
entrevoir en lui l’element spirituel. Mais, quant a l’element physique 
proprement dit, elle ne peut employer la matiere pesante telle qu’elle existe 
avec ses trois dimensions ; elle doit spiritualiser cette matiere coniine elle le 
fait pour ses figures. Le premier pas par lequel l’element physique se 
rapproche, par la, de l’esprit consiste d’abord dans la disposition de 
l’apparence reelle, transformee pour l’oeil en une apparence purement 
artistique ; ensuite, dans les couleurs, dont les nuances, les transitions et la 
fusion concourent a effectuer ce changement. Ainsi la peinture, pour mieux 
exprimer fame et ses sentiments, reduit les trois dimensions de l’etendue a la 
surface, celle-ci, quoique materielle, etant plus voisine de l’esprit. Elle 
represente l’eloignement des objets, leur distance respective dans l’espace et 
les figures par l’illusion des couleurs ; car la peinture n’a pas seulement pour 
but d’offrir aux regards une apparence visible, elle veut que celle-ci concentre 
en elle-meme ses moyens de visibility, afin qu’elle n’en paraisse que mieux 
l’image et l’oeuvre de l’esprit. Dans la sculpture et l’architecture, les formes 
sont rendues visibles par la lumiere exterieure. Dans la peinture, au contraire, 
la matiere, obscure par elle-meme, a en soi son element interne, son ideal : la 
lumiere ; elle tire d’elle-meme sa clarte et son obscurite. Or l’unite, la 
combinaison de la lumiere et de l’obscur, c’est la couleur. 

2° La musique, dans la meme sphere, forme une opposition avec la 
peinture. Son element propre est fame meme, le sentiment invisible ou sans 
forme, qui ne peut se manifester dans l’exterieur et sa realite, mais seulement 
par un phenomene exterieur qui disparait rapidement et s’efface de lui-meme. 
C’est la le fond meme de cet art. Son element physique est le son, ses modes, 
ses combinaisons, ses accords, les diverses manieres dont les sons se divisent, 



Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Esthetique, tome premier (1835, posth.) 240 


se lient, s’opposent, forment des oppositions, des dissonances harmonisees, 
suivant les rapports de la quantite et de la mesure faconnees par l’art. 

3° Apres la peinture et la musique, vient l’art qui s’exprime par la parole, 
la poesie, le veritable art de l’esprit ; car tout ce que con$oit la conscience, ce 
qu’elle elabore par le travail de la pensee dans le monde interieur de l’ame, la 
parole seule peut le recevoir, l’exprimer et le representer a rimagination. Par 
le fond, la poesie est done le plus riche de tous les arts ; son domaine est 
illimite. Cependant, ce qu’elle gagne sous le rapport des idees, elle le perd par 
le cote sensible. Comine elle ne s’adresse ni aux sens, ni au simple sentiment, 
comme elle veut representer a 1’ esprit et a 1’ imagination les idees de l’esprit 
elaborees dans l’esprit, l’element physique par lequel elle s’exprime n’est plus 
pour l’esprit et l’imagination qu’un moyen, artistiquement fa£onne, il est vrai, 
mais un simple moyen pour la manifestation de l’esprit a lui-meme. II ne 
conserve pas la valeur d’un objet physique, dans lequel l’idee peut trouver la 
forme qui lui convient. Ce moyen ne peut etre que le son, de tous les 
materiaux de l’art le mieux approprie a l’esprit. Le son cependant ne conserve 
deja plus, comme dans la musique, de valeur par lui-meme, au point que l’art 
ait pour but essentiel de le fa$onner, et s’epuise dans cette tache. Le son doit 
etre ici penetre par l’idee, rempli par la pensee determinee qu’il exprime et 
apparaitre comme simple signe de ce contenu. 

Quant aux modes de representation, la poesie, sous ce rapport, se montre 
V art universe/, parce qu’elle reproduit dans son propre domaine ceux de tous 
les autres arts ; ce qui n’a lieu qu’accidentellement dans la peinture et la 
musique. 

En effet, 1° comme poesie epique, elle donne a son contenu la forme de 
1’ objectivite, qui, a la verite, n’ arrive pas, comme dans les arts du dessin, a se 
produire aux regards. Cependant, c’est un monde saisi par l’imagination sous 
une forme objective et qui est represente comme tel a l’imagination interieure. 
C’est ce que fait le discours proprement dit, qui se satisfait en lui-meme dans 
son fond et sa forme. 

2° D’un autre cote, la poesie n’en est pas moins, a l’inverse, un discours 
subjectif. C’est l’ame exprimant au dehors ce qu’elle sent a l’interieur. Telle 
est la poesie lyrique, qui appelle la musique a son secours, pour penetrer plus 
avant dans les profondeurs du sentiment. 

3° En troisieme lieu, la poesie se developpe par le discours dans les limites 
d’une action complete, qui, representee objectivement, manifeste en meme 
temps les sentiments interieurs que renferme ce spectacle offert aux regards, et 
par consequent se marie avec la musique, les gestes, la mimique, la danse, etc. 
C’est Yart dramatique, dans lequel l’homme tout entier represente, en un 
spectacle visible, l’oeuvre d’art produite par l’homme. 
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Ces cinq arts forment le systeme determine et organise des arts reels. En 
dehors d’eux il existe, sans doute, encore d’autres arts, Yart des jardins, de la 
danse, etc. Mais nous ne pourrons en parler que d’une maniere occasionnelle ; 
car la recherche philosophique doit se borner aux distinctions fondamentales, 
developper et faire comprendre les veritables fonnes qui leur correspondent. II 
y a dans la nature des especes mixtes, des amphibies, des etres de transition ; 
il en est de meme, dans l’art, de ces genres mixtes, quoique ceux-ci puissent 
offrir encore beaucoup d’agrement et de merite, mais rien de veritablement 
parfait. 
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En parcourant le cercle des arts, si nous traitons d’abord de 1’ architecture, 
cela ne veut pas seulement dire qu’elle doit occuper cette place dans l’ordre 
logique, mais qu’elle est, historiquement parlant, le premier des arts. Nous 
n’ essay erons pas, toutefois, de resoudre la question du commencement des 
beaux-arts. L’histoire qui ne s’appuie que sur des donnees empiriques, aussi 
bien que les reflexions superficielles, doit etre bannie de notre sujet. 

Les homines sont ordinairement portes a vouloir se representer une chose 
d’apres son origine, parce que le commencement est la forme la plus simple 
sous laquelle elle se montre. On croit que cette forme simple manifeste la 
chose dans son idee et son type originel. Mais, en realite, le simple 
commencement est insignifiant et accidentel aux yeux du philosophe. Selon 
les idees vulgaires, rien de plus facile a comprendre. C’est ainsi que l’on 
raconte, pour expliquer l’origine de la peinture, l’histoire d’une femme qui 
avait trace la silhouette de son amant pendant qu’il dormait. On fait aussi 
commencer 1’ architecture tantot par une caverne, tantot par un morceau de 
bois grossierement taille. De pareils commencements sont en soi si faciles a 
concevoir que l’origine de l’art ne parait plus avoir besoin d’aucune autre 
explication. Les Grecs, en particulier, ont invente, non seulement sur l’origine 
des beaux-arts, mais sur celle des institutions morales et des relations sociales, 
beaucoup d’histoires gracieuses, par lesquelles se satisfaisait ce besoin de se 
representer la premiere naissance des choses. Si de pareils recits ne sont pas 
historiques, ils ne doivent pas davantage avoir la pretention de faire 
comprendre comment les choses naissent en vertu de leur idee. Le vrai mode 
d’explication doit etre cherche dans les limites de l’histoire. 

Nous avons done a marquer un commencement d’apres l’idee meme de 
l’art. Le premier probleme de l’art consiste a fa5onner les formes du monde 
physique, de la nature proprement dite, a disposer le theatre sur lequel apparait 
1’ esprit, et en meme temps a incorporer a la matiere une idee, a lui donner une 
forme ; idee et forme qui restent exterieures a elle, puisqu’elles ne sont ni la 
forme ni l’idee immanentes. L’art a qui s’adresse ce probleme est 
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1’ architecture, dont le premier developpement a precede celui de la sculpture 
et de la musique. 

Si Ton remonte aux premiers commencements de 1’ architecture, on trouve 
la cabane coniine habitation de l’homme, et le temple comine enceinte 
consacree au culte de la divinite, ou se reunissent ses adorateurs. C’est la tout 
ce que nous pouvons saisir a l’origine, cornme point de depart. Pour 
determiner ce commencement d’une maniere plus precise, on s’est attache 
ensuite a la difference des materiaux, et l’on s’est divise sur la question de 
savoir si 1’ architecture avait commence par les constructions en bois, ainsi que 
le pense Vitruve, ou par des constructions en pierre. Cette difference ne 
manque pas sans doute d’ importance ; car elle ne concerne pas seulement, 
cornme on pourrait le croire au premier coup d’oeil, les materiaux exterieurs. 
A ceux-ci sont liees des formes architectoniques, le mode d’ornementation, 
par exemple. Nous pouvons cependant negliger cette distinction cornme un 
cote exterieur, qui regarde plutot 1’ element empirique et accidentel. 

Dans la maison, le temple et les autres edifices, le point essentiel qui nous 
interesse ici, c’est que de pareilles constructions ne sont encore que de simples 
moyens qui supposent un but exterieur. La cabane et le temple supposent des 
habitants, des homines, la statue des dieux pour lesquels ils ont ete construits. 
Ainsi d’abord est donne, en dehors de l’art, un besoin dont la satisfaction, 
conforme a un but positif, n’a rien de cornmun avec les beaux-arts, et ne 
produit encore aucun ouvrage qui leur appartienne. De meme, l’homme aime 
a danser et a chanter ; il eprouve le besoin de communiquer sa pensee par le 
langage. Mais parler, danser, pousser des cris ou chanter n’est pas encore la 
poesie, la danse, la musique. Si, dans le cercle de l’utilite architectonique 
propre a satisfaire des besoins particuliers, perce deja la tendance a une forme 
artistique et a la beaute, nous avons encore, dans ce mode d’ architecture, a 
etablir une distinction. D’un cote est l’homme, l’image du dieu, cornme le but 
essentiel pour lequel 1’ architecture, d’autre part, ne fournit que le moyen, 
savoir l’abri, l’enceinte, etc. Nous ne pouvons cependant faire d’un rapport 
aussi essentiel que cette separation le point de depart, qui est de sa nature 
quelque chose d’immediat, de simple. Nous devons chercher un point ou une 
pareille distinction n’apparaisse pas encore. 

Sous ce rapport, j’ai deja dit plus haut que 1’ architecture correspond a la 
forme symbolique de l ’art, et realise le principe de celle-ci de la maniere qui 
lui est la mieux appropriee. C’est que 1’ architecture en general n’est capable 
d’exprimer les idees qui resident dans ses oeuvres que par un appareil exterieur 
de formes materielles que l’esprit n’anime pas et qui lui sert d’abri ou 
d’ornement. Or, au commencement de l’art, nous trouvons des monuments ou 
la distinction entre le but et le moyen, entre l’homme, par exemple, ou l’image 
du dieu, et l’edifice coniine destine a l’accomplissement de ce but, n’apparait 
pas encore. Nous devons porter d’abord nos regards sur ces ouvrages 
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d’ architecture qui ont, en quelque sorte, comme ceux de la sculpture, une 
existence independante, et qui ne trouvent pas leur sens dans un autre but ou 
besoin, mais le portent en eux-memes. Ceci est un point de la plus haute 
importance ; car il reside dans l’idee de la chose meme, et seul il peut donner 
une explication des formes exterieures, si nombreuses et si diverses, de 
1’ architecture, et un fil conducteur a ce labyrinthe. Cette architecture 
independante ne s’en distinguera pas moins de la sculpture, puisque, comme 
architecture, ses oeuvres ne peuvent representer rien de vraiment spirituel, de 
personnel. Celles-ci ne peuvent porter l’empreinte d’une idee, dans leur aspect 
exterieur, que d’une maniere symbolique. Par la cette espece d’ architecture 
est, a proprement parler, symbolique. Cela s’applique egalement a son cote 
materiel. Ici la simple difference de la construction en bois et de la 
construction en pierre n’a plus la meme importance, cette difference n’etant 
relative qu’a la maniere de limiter un espace, de former une enceinte destinee 
a un but religieux ou humain, comme cela a lieu dans les maisons, les palais, 
les temples, etc. Un pareil espace peut aussi bien s’obtenir en creusant des 
masses deja solides, ou, vice versa, en construisant des murailles et des toits 
qui forment une enceinte. Or, avec aucun de ces deux genres de travaux ne 
peut commencer 1’ architecture independante, que nous pouvons, pour cette 
raison, appeler sculpture inorganique. Car, si l’on eleve des representations 
independantes en elles-memes, c’est sans chercher a atteindre le but d’une 
beaute libre et la manifestation de 1’ esprit dans sa forme corporelle la plus 
parfaite ; mais, en general, elle met sous nos yeux une forme symbolique 
destinee a montrer et a exprimer simplement une idee. 

Cependant 1’ architecture ne peut pas s’arreter a ce point de depart. Sa 
mission consiste precisement a fagonner pour l’esprit deja present, pour 
l’homme, ou pour les images visibles de ses dieux, sorties de ses mains, la 
nature exterieure comme appareil environnant, a la travailler idealement, 
artistiquement, dans le sens de la beaute. Ce monument, des lors, ne porte plus 
en lui-meme sa signification, il la trouve dans un autre objet dans Vhomme, 
ses besoins, les usages de la vie de famille, de la societe civile, du cube, etc. ; 
et, par consequent, il perd l’independance des oeuvres de 1’ architecture 
symbolique. 

Nous pouvons, sous ce rapport, faire consister le progres de l’architecture 
en ceci qu’elle laisse apparaitre la difference indiquee plus haut entre le but et 
le moyen, et leur distinction nette, qu’elle batisse des lors pour l’homme ou 
pour l’image a forme humaine, fagonnee par la sculpture, une demeure 
architectonique, un palais, un temple conforme a sa destination. 

Au troisieme et dernier degre se reunissent les deux moments anterieurs. 
La separation des deux termes subsiste, et toutefois l’architecture reparait sous 
sa forme independante. 
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division. - Ces trois points de vue appliques a la division de l’architecture 
dans son ensemble nous donnent la classification suivante, qui reproduit les 
differences essentielles de la chose meme, en meme temps que son 
developpement historique : 

1° L’architecture symbolique proprement dite ou independante ; 
- 2° l’architecture classique, qui, laissant a la sculpture le soin de fat^onner 
l’image individuelle de l’esprit, depouille l’architecture de son independance, 
la reduit a dresser un appareil inorganique, construit avec art, et approprie a 
des desseins, a des idees que l’homme realise de son cote d’une maniere 
independante ; - 3° l’architecture romantique (quels que soient les noms 
qu’on lui donne), dans laquelle, il est vrai, les maisons, les eglises, les palais 
ne sont aussi que des habitations et des lieux de reunion pour des besoins 
civils, religieux, etc., mais, d’un autre cote, ne se rapportent qu’indirectement 
a ce but, se disposent et s’elevent, pour eux-memes, d’une maniere 
independante. 

Si done l’architecture, d’apres son caractere fondamental, reste toujours 
l’art eminemment symbolique, toutefois les formes symbolique, classique, 
romantique, qui marquent le developpement general de l’art, servent de base a 
sa division. Elies sont ici d’une plus grande importance que dans les autres 
arts. Car, dans la sculpture, le caractere classique, et dans la musique le 
caractere romantique, penetrent si profondement le principe meme de ces arts, 
qu’il ne conserve plus qu’une place plus ou moins etroite dans leur 
developpement. Dans la poesie, quoique le cachet de toutes les formes de l’art 
puisse s’empreindre facilement sur ses oeuvres, la classification la plus propre 
a la nature de cet art est la division en poesie epique, lyrique et dramatique. 
L’architecture, au contraire, est l’art qui s’exerce par excellence dans le 
domaine du monde physique. De sorte qu’ici la difference essentielle consiste 
a savoir si le monument qui s’adresse aux yeux renferme en lui-meme son 
propre sens, ou s’il est considere comme moyen pour un but etranger a lui, ou 
si enfin, quoiqu’au service de ce but etranger, il conserve en meme temps son 
independance. Le premier cas repond au genre symbolique proprement dit ; le 
second au classique. La reunion des deux caracteres se manifeste 
parallelement avec l’art romantique. Car, si celui-ci se sert de l’element 
exterieur comme moyen d’expression, il l’abandonne cependant pour se retirer 
en lui-meme, et, des lors, il peut le laisser se developper librement et obtenir 
une forme independante. 
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CHAPITRE PREMIER 

ARCHITECTURE INDEPENDANTE OU SYMBOLIQUE 
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Le but de l’art, son besoin originel, c’est de produire aux regards une 
conception nee de l’esprit, de la manifester comme son ceuvre propre. 
L’ceuvre d’art offerte aux sens doit done renfermer en soi une idee. De plus, il 
faut qu’elle la represente de telle sorte que l’on reconnaisse que celle-ci, aussi 
bien que sa forme visible, n’est pas seulement un objet reel de la nature, mais 
un produit de l’imagination et de l’activite artistiques de l’esprit. 

Sous ce rapport, l’interet veritable de ces monuments consiste en ce que ce 
sont les conceptions originelles, les pensees universelles de 1’ esprit humain 
qui sont offertes a nos regards. Toutefois de pareilles conceptions sont d’abord 
abstraites et indeterminees dans l’esprit des peuples. De sorte que l’homme, 
pour se les representer, s’empare des formes egalement abstraites que lui 
offrent la nature et ses masses pesantes, matiere capable, il est vrai, de 
recevoir une forme determinee, mais non en elle-meme veritablement 
concrete, vivante et spirituelle. Des lors le rapport entre le fond et la forme 
visible, par laquelle l’idee doit passer de l’imagination de l’artiste dans celle 
du spectateur, ne peut etre que d’une nature purement symbolique. De plus, un 
ouvrage d’ architecture, destine a representer ainsi une idee generate, n’est la 
pour aucun autre but que celui d’ exprimer en soi cette haute pensee. Il est, par 
consequent, le libre symbole d’une idee qui offire un interet general. C’est un 
langage qui, tout muet qu’il est, parle a l’esprit. Les monuments de cette 
architecture doivent done, par eux-memes, donner a penser, eveiller des idees 
generates. Ils ne sont pas simplement destines a renfermer, dans leur enceinte, 
des choses qui ont leur signification propre et une forme independante. Mais 
ensuite, pour cette raison meme, la forme qui manifeste de pareilles idees ne 
peut plus etre un simple signe, comme le sont, par exemple, chez nous, les 
croix elevees sur les tombes des morts ou les pierres entassees sur un champ 
de bataille. Car des signes de cette espece sont bien propres a rappeler des 
souvenirs ou a eveiller des idees ; mais une croix, un amas de pierres 
n’expriment pas, par eux-memes, ces idees ils peuvent aussi bien servir a 
rappeler tout autre evenement. C’est la ce qui constitue le ca ractere general 
de 1’ architecture symbolique. 

On peut dire, sous ce rapport, que des nations entieres n’ont su exprimer 
leurs croyances religieuses, leurs besoins intellectuels les plus profonds, qu’en 
batissant de pareils monuments ; au moins les ont-elles principalement 
exprimes dans la forme architecturale. Ceci, toutefois, ainsi que nous l’avons 


Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Esthetique, tome premier (1835, posth.) 247 


vu en traitant de l’art symbolique, n’a eu lieu, a proprement parler, que dans 
l’Orient. Ce sont, en particulier, les antiques constructions des Babyloniens, 
des Indiens et des Egyptiens qui nous offrent parfaitement ce caractere. Ainsi, 
du moms, s’explique, en grande partie, leur origine. La plupart n’existent plus 
qu’en mines, mais elles n’en bravent pas moins les siecles et les revolutions. 
Tant par leur caractere fantastique que par leurs formes et leurs masses 
colossales, elles nous jettent dans l’admiration et l’etonnement. Ce sont des 
ouvrages dont la construction absorbe l’activite et la vie entiere des nations, a 
certaines epoques. 

division. - Si nous voulons donner une division plus precise, on ne peut 
ici, comine dans 1’ architecture classique ou romantique, partir de formes 
detenninees. 

Les idees que representent ces monuments sont des conceptions in formes 
sur la nature et la vie des etres, des notions egalement elementaires sur le 
monde moral ; conception vagues et incoherentes, sans lien qui les unisse et 
les coordonne comine developpements d’une meme idee. 

Cette absence de liaison et d’enchainement fait aussi qu’elles sont tres 
variees et tres mobiles. Au milieu de cette multiplicite d’idees et de formes, on 
ne peut done songer a traiter le sujet ni de maniere a l’epuiser, ni dans un 
ordre systematique. 

1° Nous nous attacherons, d’abord, aux monuments qui representent des 
conceptions d’un caractere tout a fait general, et ou l’esprit des individus et 
des peuples a trouve un centre, un point d’unite. Ainsi le principal but de 
pareilles constructions, en elles-memes independantes, n’est autre que 
d’elever un ouvrage qui soit un point de reunion pour une nation ou pour des 
nations diverses, et autour duquel elles se rassemblent. Un autre but peut s’y 
aj outer : celui de manifester, par la forme exterieure, le lien principal qui unit 
les homines, la pensee religieuse des peuples ; ce qui donne un sens plus 
determine a ces ouvrages et a leur expression symbolique. 

2° Mais 1’ architecture ne peut s’arreter a cette idee vague, elementaire, 
dans sa totalite generale. Bientot les representations symboliques se 
particularisent. Le contenu symbolique, les idees, se determinent, se precisent 
davantage, et, par la aussi, permettent a leurs formes de se distinguer les unes 
des autres d’une maniere plus positive, comine, par exemple, dans les 
colonnes du lingam, les obelisques, etc. D’un autre cote en affectant ainsi des 
formes particulieres, 1’ architecture, tout en se developpant d’une maniere libre 
et independante, va jusqu’au point de se confondre en quelque sorte avec la 
sculpture. Elle accueille des formes du regne organique ou d’animaux, des 
figures humaines, qu’elle agrandit toutefois dans des proportions colossales et 
faconne en masses gigantesques. Elle les range regulierement, y ajoute des 
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murailles, des murs, des portes, des allees, et, par la, traite ce qui appartient ici 
a la sculpture, d’une maniere absolument architectonique. Les sphinx 
egyptiens, les Memnons, de grands temples tout entiers offrent ce caractere. 

3° L’ architecture symbolique commence a montrer sa transition a 
1’ architecture classique, lorsqu’elle repousse de son sein la sculpture et qu’elle 
commence a se faire une habitation appropriee a d’autres fins, non 
immediatement exprimees par les formes architectoniques. 


I. Ouvrages d’architecture batis pour la reunion des peuples. 


retour a la table des matieres 


« Qu’est-ce que le saint ? » demande Goethe, dans un de ses distiques, et il 
repond : « C’est ce qui reunit plusieurs ames. » Nous pouvons dire, en ce sens, 
que le saint, comme but et lieu meme de reunion pour les homines, a ete le 
premier caractere de l’architecture independante. L’exemple le plus 
remarquable nous en est offert par le recit de la tour de Babylone. Dans la 
vaste plaine de l’Euphrate, les homines elevent un ouvrage gigantesque 
d’architecture ; ils le batissent en commun, et la communaute du travail est en 
meme temps le but et l’idee de l’ouvrage lui-meme. En effet la fondation de 
ce lien social ne represente pas une simple reunion patriarcale. Au contraire, 
l’unite de la famille s’est ici precisement dissoute ; f edifice qui s’eleve dans 
les nues est le symbole de cette dissolution de la societe primitive et de la 
formation d’une nouvelle et plus vaste societe. Les peuples d’alors se sont 
reunis pour travailler a ce monument ; et, comme ils se rassemblaient pour 
construire un immense ouvrage, le produit de leurs efforts devait etre le lien 
social. Le sol creuse et remue, des masses de pierres agencees et couvrant 
toute une contree de formes architectoniques, faisaient alors ce que firent 
depuis les moeurs, les coutumes, les institutions politiques et les lois. Une 
pareille construction est symbolique, puisqu’elle ne signifie autre chose que ce 
lien lui-meme, qu’elle ne peut exprimer que d’une maniere exterieure, par sa 
forme et son aspect, le principe religieux qui reunit les homines. Cette 
tradition rapporte aussi expressement que de ce point de reunion les peuplades 
se sont de nouveau separees. 

Un autre edifice d’architecture qui offre deja un fondement historique plus 
certain est la tour de Belus, dont parle Herodote (i, c. 181). Nous ne voulons 
pas rechercher ici ses rapports avec la Bible. Nous ne pouvons appeler un 
temple, dans le sens moderne du mot, cet edifice dans son ensemble. C’est une 
enceinte de temple, en forme de carre, dont chaque cote avait deux stades, et 
ou l’on penetrait par des portes d’airain. Au milieu, dit Herodote, qui avait vu 
cet ouvrage colossal, etait une tour non creusee a l’interieur, mais massive 
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( purgos stereos) de la longueur et de la largeur d’un stade. Sur cette tour s’en 
eleve une seconde, puis une troisieme, et ainsi jusqu’a huit tours superposees. 
Un chemin circulaire conduit jusqu’au sornmet ; et a peu pres a moitie de la 
hauteur est un lieu de repos, avec des bancs, ou peuvent s’arreter ceux qui 
montent. Mais, sur la derniere tour est un grand temple, et dans ce temple, il y 
a un lit de repos prepare avec soin, et, vis-a-vis, une table d’or. Cependant il 
n’y a point de statue elevee dans le temple, et aucun homme n’y entre pendant 
la nuit, excepte une des femmes du pays que le dieu se choisit entre toutes, 
coniine disent les Chaldeens, les pretres de ce dieu. Les pretres pretendent que 
le dieu vient visiter le temple et se repose sur le lit. Herodote raconte aussi 
(c. 183) qu’au-dessous, dans le sanctuaire, est un autre temple ou s’eleve une 
grande statue d’or du dieu, avec une grande table d’or devant lui ; et il parle 
egalement de deux grands autels en dehors du temple, sur lesquels on irnmole 
des victimes. Neanmoins nous ne pouvons assimiler cette construction 
gigantesque aux temples dans le sens grec ou moderne ; car les sept premieres 
assises sont entierement massives, et la huitieme ou la plus elevee est la seule 
ou sejourne le dieu invisible, qui ne recoil la aucune priere des pretres ou des 
fideles. La statue etait au-dessous, en dehors de f edifice. Ainsi l’ouvrage 
entier s’eleve independant, pour lui-meme, sans rapport a un autre but, sans 
rapport au cube et au service divin, quoique ce ne soit, deja plus un simple 
point de reunion, mais un veritable edifice religieux. La forme, en effet, reste 
encore ici abandonnee au hasard et a l’accidentel. Elle est determinee 
seulement par le principe materiel de la solidite ;c’est la forme d’un cube. En 
meme temps, on se demande quel est le sens de l’ouvrage considere dans son 
ensemble et en quoi il presente un caractere symbolique. Quoique Herodote ne 
l’ait pas formellement indique, nous devons le trouver dans le nombre des 
etages massifs. Il y en a sept, plus un huitieme pour le sejour nocturne du 
dieu ; or le nombre sept represente vraisemblablement, d’une maniere 
symbolique, le nombre des planetes et des spheres celestes. 

Dans la Medie, il y avait aussi des villes baties d’apres le meme principe 
symbolique, comme, par exemple, Ecbatane, avec ses sept murailles 
circulaires. Herodote dit (i, 98) que celles-ci s’elevaient les unes au-dessus des 
autres, non seulement par un effet de la disposition du terrain, mais encore a 
dessein et dans un but d’art. Les remparts etaient peints de diverses couleurs, 
le premier en blanc, le second en noir, le troisieme couleur de pourpre, le 
quatrieme en bleu, le cinquieme en rouge ; le sixieme etait recouvert de lames 
d’argent et le septieme de lames d’or. Dans l’enceinte de ce dernier etaient le 
palais du roi et le tresor. Ecbatane (v. Creuzer), la ville des Medes, avec le 
chateau du roi place au centre, et ses sept murailles circulaires recouvertes de 
plaques d’etain de differentes couleurs, represente les spheres du ciel qui 
entourent le palais du soleil. 


II. Ouvrages d’architecture qui tiennent le milieu entre l’architecture 
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et la sculpture. 

1° Colonnes phalliques. - 2° Obelisques. - 3° Temples egyptiens. 
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Un developpement ulterieur de [’architecture consiste en ce que les idees 
qu’elle represente offrent un caractere rnoins vague, rnoins abstrait, avec des 
formes egalement plus concretes. Celles-ci neanmoins, tout en se 
particularisant, ou en se groupant pour former de grands edifices, sont 
employees non a la maniere de la sculpture, mais selon les regies de 
1’ architecture et ses lois propres. Le caractere fondamental consiste seulement 
dans le melange de 1’ architecture et de la sculpture, quoique celle-la reste 
1’ element principal. 

I. Dans l’Orient, comme il a ete dit, la force universelle de la vie dans la 
nature, non le principe spirituel, est representee et adoree sous differentes 
formes. C’est principalement dans l’lnde que ce culte etait general. II se 
propagea aussi dans la Phrygie et dans la Syrie, sous la forme de 1’ image de la 
grande deesse, de la deesse de la fecondite. II fut adopte aussi par les Grecs 
eux-memes. La puissance productrice de la nature fut representee d’abord et 
adoree sous l’embleme de l’organe de la generation : le phallus et le lingam. 
L’lnde fut le siege principal de ce culte. Les Egyptiens (Herodote, n, c. 48) 
n’y etaient pas etrangers. Les Grecs adopterent un culte semblable. Dans 
l’lnde, cette espece de culte rendu a la force productrice de la nature, sous la 
forme de l’organe de la generation, donna naissance a des ouvrages 
d’ architecture destines a le rappeler. Ce sont de gigantesques images, en 
fonne de colonnes de pierre massive, elevees comme des tours, plus larges a 
la base qu’au sommet. Originairement elles n’avaient d’autre but que d’etre 
des emblemes, et elles etaient des objets de veneration. Ce fut seulement plus 
tard que l’on commen?a a pratiquer, dans l’interieur, des ouvertures et des 
excavations et a y placer les images des dieux. Cette coutume se conserva 
jusque dans les Hermes grecs, petits temples portatifs. L’origine indienne etait 
les colonnes de phallus non creusees, qui se taillerent plus tard, se diviserent 
en ecorce et en noyau, et devinrent des pagodes. La meme signification et la 
meme forme se retrouvent dans la conception, agrandie par [’imagination, du 
mont Merou, represente comme un moulinet dans la mer de lait dont il a 
engendre le monde. Herodote fait aussi mention de semblables colonnes dont 
il attribue la construction a Sesostris (c. 162). 
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II. Nous trouvons de semblables monuments, qui tiennent le milieu entre la 
sculpture et 1’ architecture, principalement en Egypte. Ici se placent, par 
exemple, les obelisques. Ils n’empruntent pas, il est vrai, leur forme a la 
nature organique et vivante, au regne vegetal ou animal ou a la forme 
humaine ; leur configuration est tout a fait reguliere. Ils n’ont cependant pas 
non plus, pour destination, de servir de demeures ou de temples ; ils offrent un 
aspect fibre et independant, et tirent leur signification symbolique des rayons 
du soleil. Deja Pline leur donne cette signification (xxxxvi, 44 - et xxxvn, 
8). Ils etaient consacres au dieu du soleil, dont ils devaient, a la fois, recevoir 
et representer les rayons. Dans les monuments de la Perse, on voit aussi des 
rayons de feu qui s’echappent des colonnes (Creuzer, I, p. 778). 

Apres les obelisques, nous devons mentionner principalement les 
Memnons. Les grandes statues de Memnon, a Thebes, avaient la forme 
humaine. Par leur aspect grandiose et leur masse, elles rappelaient les formes 
inorganiques et architectoniques, plutot que cedes de la sculpture. C’est ainsi 
que nous apparaissent ensuite les colonnes de Memnon, rangees a la file, et 
qui, par cela meme qu’ elles ne tirent leur effet que de ce mode de disposition 
et de leur grandeur, descendent du rang de la sculpture a celui de 
T architecture. Les Egyptiens et les Ethiopiens adoraient Memnon, le fils de 
l’aurore, et lui offraient des sacrifices, lorsque le soleil darde ses premiers 
rayons ; de sorte que 1’ image du dieu saluait, avec la voix, ses adorateurs. 
Ainsi, ce n’etait pas par sa propriety de rendre des sons, d’ avoir une voix, ou 
simplement par sa forme, qu’il avait de l’importance et de l’interet, c’etait par 
son existence vivante, cornme oracle, comme revelation ; et cependant celle-ci 
n’etait encore que symbolique. 

Ce qui vient d’etre dit des statues colossales de Memnon s’applique 
egalement aux sphinx, dont j’ai deja parle 1 . On trouve en Egypte des sphinx, 
non seulement en nombre prodigieux, mais d’une etonnante grandeur. Un des 
plus celebres est celui qui se voit dans le voisinage du groupe des pyramides 
du Caire. Sa longueur est de 448 pieds ; sa hauteur, des ongles a la tete, de 
65 ; les pieds de devant, etendus depuis la poitrine jusqu’au bout des ongles, 
de 57, et la hauteur des ongles de 8. Cependant cette masse enonne n’a pas ete 
taillee d’abord et ensuite transportee dans le lieu qu’elle occupe aujourd’hui. 
Lorsque Ton creuse a la base, on trouve que le sol est de calcaire, et Ton voit 
que tout cet ouvrage est taille d’une seule roche, dont il forme encore une 
partie. Cette immense statue se rapproche, il est vrai, davantage de la 
sculpture proprement dite, dans ses proportions colossales. Cependant les 
sphinx n’en etaient pas moins places a la file pour former des avenues ; ce qui 
leur donne un caractere parfaitement architectonique. 


i 


Voir plus haut : le Sphinx. 
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ill. Or ces simples monuments, malgre leur caractere independant, ne 
restent pas isoles. Ils se multiplient, affectent des formes diverses, se groupent 
en masses entourees de murs, de maniere a produire des constructions, en 
forme de temples, de labyrinthes, d’excavations souterraines. 

1° En ce qui concerne d’abord 1 'enceinte des temples egyptiens, ce sont 
des constructions ouvertes, sans toits, sans portes, sans allees entre les 
murailles, ni surtout entre les galeries ; ce sont des forets de colonnes. Ces 
ouvrages embrassent la plus vaste etendue. L’oeil se promene sur un grand 
nombre d’objets qui sont la pour eux seuls, pour l’effet qu’ils produisent, sans 
servir soit de demeure a un dieu, soit de lieu de prieres a ses adorateurs. Ils 
frappent d’autant rnieux l’imagination par l’aspect colossal de leurs 
dimensions et de leurs masses. Les formes et les figures particulieres appellent 
aussi l’interet sur elles-memes, destinees qu’elles sont, comme symboles, a 
offrir une signification purement generate. On peut les regarder comme tenant 
lieu de livres, en tant qu’elles revelent leur signification, non par leur 
configuration exterieure, rnais par des caracteres et des images graves sur la 
surface. Sous ce rapport, on peut appeler ces gigantesques constructions une 
sorte de musee de sculpture. Mais elles s’offrent, pour la plupart, en si grand 
nombre et avec une si constante repetition de la meme forme, qu’elles 
constituent des files, des rangees ; cette disposition leur conserve un caractere 
architectonique. Seulement elles ne trouvent que mieux leur propre but dans 
cet arrangement meme, et alors n’ont a supporter ni architraves, ni 
couvertures 1 . 


1 Les grands edifices de ce genre commencent par un chemin pave, large de cent pieds, 
suivant le rapport de Strabon, et dont la longueur est triple ou quadruple. De chaque cote de 
cette avenue ( dromos ) sont des sphinx, ranges par files de 50 a 100, d’une hauteur de 20 a 30 
pieds. Puis vient une magnifique entree {propylon ), plus etroite en haut qu’en has, avec des 
piliers d’une masse extraordinaire, de 10 a 20 fois la taille d’un homme, en partie fibres et 
isoles, en partie confondus avec les murs. Ceux-ci, a leur tour, sont des murailles grandioses, 
fibres et independantes, plus larges en bas qu’en haut, s’elevant obliquement jusqu’a la 
hauteur de 50 a 60 pieds, sans se her a des murailles transversales, sans supporter de travees, 
et former ainsi une habitation. Dans leur intervalle se montrent des murs verticaux, mais qui 
indiquent trop leur destination de supports pour appartenir a l’architecture independante. £a et 
la des Memnons s’appuient sur de semblables murailles, qui forment aussi des rangees, et sont 
couvertes d’hieroglyphes ou de peintures extraordinaire s ; de sorte qu’elles faisaient aux 
Franqais, qui les voyaient pour la premiere fois, l’effet de toiles d’indienne imprimees. On 
peut les considerer comme les feuillets d’un livre mysterieux, dont les caracteres, au milieu de 
ces masses imposantes, frappent l’ame d’etonnement et excitent en elle de vagues pensees, 
comme les sons melancoliques d’une cloche. Les portes se succedent ensuite, et alternent 
diversement avec des rangees de sphinx. Tantot c’est une place decouverte, entouree de murs 
ordinaires, qui s’ouvre devant vous avec des allees de colonnes conduisant a ces murs. Vient 
ensuite une place couverte, sans toutefois servir d’habitation ; c’est une foret de colonnes qui 
ne supportent aucune voute, mais simplement des tables de pierre. Apres ces allees de sphinx, 
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De semblables constructions, avec, des rangees de figures d’animaux, de 
Memnons, des portes immenses, des murailles, des colonnades d’une 
dimension prodigieuse, se continuent pendant des lieues entieres. Vous 
cheminez ainsi parmi des ouvrages humains aussi grands et aussi dignes 
d’etonnement, dont la plupart n’ont de but special que dans les differents actes 
du culte. Ces masses de pierres entassees vous racontent et vous revelent les 
choses divines. 

A ces constructions sont attachees des significations symboliques. Ainsi le 
nombre des sphinx, des Memnons, la disposition des colonnes et des allees 
designent les jours de l’annee, les douze signes du zodiaque, les sept planetes, 
les phases principals du cours de la lune. D’un cote, la sculpture ne s’est pas 
encore ici tout a fait affranchie de 1’ architecture. D’autre part, ce qui est, a 
proprement parler, architectonique, les proportions, les distances, le nombre 
des colonnes, des murs, des degres, est traite de telle sorte que ces rapports ne 
trouvent pas leur but propre en eux-memes, mais sont determines 
symboliquement. Par la, cette action de batir et de creer se montre comine 
ayant en soi son propre but, et meme comme un culte ou le roi et le peuple se 
reunissent. Plusieurs ouvrages, tels que des canaux, le lac Moeris, et, en 
general, les travaux hydrauliques, ont, il est vrai, rapport a l’agriculture et aux 
debordements du Nil. C’est ainsi qu’au rapport d’Herodote (n, c. 108), 
Sesostris fit sillonner de canaux toute la contree, qui jusqu’alors avait ete 
parcourue a cheval, et rendit, par la, inutiles les chevaux et les chars. Mais les 
principaux ouvrages furent toujours ces constructions religieuses, que les 
Egyptiens elevaient, en quelque sorte, par instinct, comme les abeilles 
batissent leurs ruches. Leur fortune etait reglee par la loi ainsi que les autres 
conditions de la vie. Le sol etait prodigieusement fertile. Point de travail 
penible ; tout le travail consistait dans les semailles et la recolte. Les interets 
et les affaires, qui occupent tant de place dans la vie des autres peuples, etaient 
ici tres restreints. Si l’on excepte ce que les pretres racontent des expeditions 
maritimes de Sesostris, on ne trouve presque aucun recit de navigations 
exterieures. En general, les Egyptiens restaient enfermes dans leur pays, 


ces rangees de colonnes, ces murailles parsemees d’hieroglyphes, apres un portique avec des 
ailes, devant lesquelles s’elevent des obelisques et sont accroupis des lions, ou encore apres 
des cours d’entree, environnees d’allees plus etroites, le tout se termine par le temple 
proprement dit, le sanctuaire ( sekos ), suivant Strabon, de moyenne grandeur. Aucune image 
du dieu. Quelquefois seulement une statue d’animal. Cette demeure de la divinite etait 
quclquefois un monolithe, comme le temple de Buto, dont Herodote fait la description 
suivante (II, c. 155). « II est, dit-il, d’une seule pierre en hauteur et en largeur ; ses cotes sont 
egaux ; chacune de ses dimensions est de 40 coudees. Une autre pierre, dont les rebords ont 4 
coudees, lui sert de couverture. » Mais, en general, les sanctuaires sont si petits, qu’une 
assemblee de fideles ne peut y trouver place. Or une reunion d’adorateurs est necessaire a un 
temple. Autrement, ce n’est plus qu’une boite, une chambre du tresor, un lieu ou Ton 
conserve les images sacrees, etc. 
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occupes ainsi a batir et a construire. Mais [’architecture symbolique ou 
independante fournit le caractere fondamental de leurs grands ouvrages. C’est 
qu’ici 1’ame humaine, l’esprit, ne s’est pas encore saisi lui-meme dans ses 
tendances et ses manifestations exterieures ; il ne s’est pas pris comine objet, 
comine produit de sa libre activite. La conscience de soi n’est pas encore mure 
pour produire ses fruits ; elle n’est pas arrivee pour elle-meme a son entiere 
existence ; elle fait effort, elle cherche, elle aspire, produisant incessamment 
sans pouvoir se satisfaire pleinement, et, par consequent, sans relache ni 
repos. Car, c’est seulement dans la representation conforme a l’esprit que 
l’esprit, arrive a son complet developpement, peut se satisfaire, et, des lors, 
sait se limiter dans ses creations. L’oeuvre d’art symbolique, au contraire, reste 
plus ou moins indefinie. 

2° A [’architecture egyptienne appartiennent aussi les labyrinthes. Ce sont 
des cours avec des allees de colonnes, autour desquelles circulent, entre les 
murailles, des chemins entremeles d’une maniere enigmatique. Leur but n’est 
pas le probleme pueril de trouver leur issue, mais une promenade instructive 
au milieu d’enigmes symboliques ; car ces chemins devaient, ainsi que je l’ai 
indique precedemment, representer, dans leurs detours, la marche des corps 
celestes. Ils sont construits en partie au-dessous, en partie au-dessus du sol, et 
accompagnes, en dehors des allees, d’un nombre prodigieux de chambres et 
de salles, dont les murs sont couverts d’hieroglyphes. Le plus grand labyrinthe 
avait l’etendue du lac Moeris. Herodote, qui l’avait vu lui-meme, dit (n, c. 148) 
qu’il l’a trouve au-dessus de tout ce qu’on peut en dire et qu’il surpasse meme 
les pyramides. II en attribue la construction aux douze rois, et en fait la 
description suivante. L’ouvrage entier se compose de deux etages, l’un au- 
dessous, l’autre au-dessus du sol, ensemble renfermant trois mille chambres, 
quinze cents chacun. L’etage superieur, le seul qu’Herodote avait pu visiter, 
etait divise en douze cours, qui se succedaient avec des portes a l’opposite les 
unes des autres, six vers le nord, six vers le midi. Chaque cour etait entouree 
d’une colonnade de pierre blanche taillee avec soin. Des cours, continue 
Herodote, on va dans les chambres ; des chambres dans les salles ; des salles 
dans d’autres espaces, et des chambres dans les cours. Quant aux allees de ce 
labyrinthe, Herodote ajoute que tous ces chemins a travers des espaces 
couverts, et leurs nombreux detours entre les cours, l’avaient rempli de mille 
surprises differentes. Pline (xxxvi, p. 19) les decrit comine obscures, 
fatigantes pour l’etranger, a cause de leurs innombrables circuits. A 
l’ouverture des portes, on entendait un bruit semblable a celui du tonnerre ; et, 
d’apres Strabon, qui, comine temoin oculaire, a la meme autorite qu’Herodote, 
il est clair egalement que ces chemins circulaient autour des espaces en forme 
de cours. Ce sont principalement les Egyptiens qui ont bati de semblables 
labyrinthes. Il s’en trouve cependant un pareil, quoique plus petit, en Crete, et 
qui est une imitation de ceux d’Egypte. Il y en a aussi en Moree et a Malte. 
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3° Cette architecture, toutefois, par ses chambres et ses salles, se 
rapproche deja du genre qui a pour type la maison, ainsi que la partie 
souterraine du labyrinthe, qui avait pour destination de renfermer les 
tombeaux des fondateurs et des crocodiles sacres. De sorte qu’ici les chemins 
seuls et leurs detours represented 1’ architecture symbolique independante. 
Nous pouvons done trouver dans ces ouvrages une transition ou 1’ architecture 
symbolique commence a se rapprocher d’elle-meme de 1’ architecture 
classique. 


ITT. Passage de l’architecture symbolique a l’architecture classique. 

1° Architecture souterraine de l’lnde et de l’Egypte. - 2° Demeures des morts, pyramides. 
- 3° Passage a l’architecture classique. 
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I. Quelque etonnantes que soient ces constructions, l’architecture 
souterraine des Indiens et des Egyptiens, commune aussi aux peuples 
orientaux, doit paraitre encore plus extraordinaire. Ce que nous trouvons de 
colossal et de grandiose a la surface du sol ne peut se comparer a ce que l’on 
decouvre sous terre dans l’lnde, a Salsette, en face de Bombay ; a Ellora, dans 
la haute Egypte, et en Nubie. Dans ces prodigieuses excavations se montre 
d’abord le besoin d’une enceinte ferrnee de toutes parts. - Que les homines 
aient cherche un asile dans ces cavernes, que des peuplades entieres n’aient 
pas eu d’autre demeure, on ne peut l’attribuer qu’a une imperieuse necessity. 
II en existe dans les montagnes de la Judee, ou on les trouve par milliers, 
disposees en plusieurs etages. II y a aussi dans le Harz, aupres de Goslar, au 
Rammelsberg, des chambres ou les homines se glissaient en rampant et ont 
cache leurs provisions. Mais les ouvrages d’ architecture souterraine indiens ou 
egyptiens etaient d’un tout autre genre. D’abord ils servaient de lieu de 
reunion. C’ etaient des especes de cathedrales souterraines, faites dans le but 
d’inspirer une surprise religieuse, le recueillement, qu’excitait encore la vue 
des images et des representations symboliques, des colonnades, des sphinx, 
des Memnons, des elephants, de colossales idoles taillees sur le roc meme, 
sortant en groupes, avec le bloc entier encore informe de la pierre. Au-devant, 
sur la face du rocher, plusieurs de ces edifices etaient entierement ouverts ; 
d’autres etaient ou tout a fait sombres ou seulement eclaires par des 
flambeaux ; quelques-uns avaient simplement une ouverture par en haut. 
Comparees aux edifices qui s’elevent a la surface du sol, de pareilles 
excavations restent ce qu’il y a de plus primitif. De sorte que l’on peut 
considerer les ebauches extraordinaires d’ architecture au-dessus du sol 
seulement comme une imitation et une vegetation de l’architecture souterraine 
qui s’epanouit a la surface de la terre. Car il n’y a rien ici de positivement 
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bati ; c’est quelque chose de deblaye et de degrossi. Se creuser une demeure 
est plus naturel que d’extraire, de chercher d’abord des materiaux pour les 
entasser ensuite et les faQonner. On peut, sous ce rapport, concevoir que la 
caverne a du preceder la cabane. Dans les cavernes, il s’agit simplement 
d’elargir, non de limiter ; ou s’il faut limiter et resserrer un espace, l’abri 
existe deja. L’ architecture souterraine, par consequent, part plutot de ce qui est 
donne ; et comme elle laisse subsister la masse principale telle qu’elle est, elle 
ne se deploie pas encore aussi librement que celle qui construit au-dessus du 
sol. Pour nous, cependant, ces constructions, quoiqu’elles portent encore le 
caractere symbolique, appartiennent deja a un degre plus avance. Car elles ne 
sont plus aussi exclusivement symboliques ; elles nous offrent le but positif de 
servir d’asile et d’abri : des murailles, des toits. La plupart des representations 
symboliques proprement dites sont renfermees dans leur enceinte. Quelque 
chose d’analogue a la simple maison, dans le sens grec et modeme, se montre 
ici sous ses fonnes naturelles. 

On doit mentionner ensuite les cavernes de Mithra, quoiqu’elles se 
trouvent dans une tout autre contree. Le culte de Mithra est originaire de la 
Perse, d’ou il se propagea plus tard dans 1’ empire romain. On trouve aussi, 
dans ces cavernes de Mithra, des routes, des allees souterraines. Celles-ci 
paraissent, sous un rapport, destinees a representer le cours des astres ; mais 
aussi (comme on le voit encore aujourd’hui dans les loges ma?onniques, ou 
l’on est conduit dans plusieurs chemins offrant aux yeux divers spectacles), 
elles indiquent les voyages symboliques que fame doit accomplir dans sa 
purification. Cette idee, toutefois, est mieux exprimee par d’autres travaux que 
par ceux de 1’ architecture, dont elle n’etait pas l’objet principal. 

Nous pouvons mentionner encore, sous le meme rapport, les catacombes 
romaines, qui avaient certainement, a l’origine, un autre usage et une autre 
signification que de servir de canaux, de tombeaux ou de cloaques. 
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II. Mais si l’on veut une transition mieux caracterisee de 1’ architecture 
symbolique independante a celle qui s’astreint a un but utile, on la trouve dans 
les ouvrages d’ architecture qui, comme demeures des morts, sont en partie 
creuses dans la terre, et en partie eleves a sa surface. 

C’est en particulier chez les Egyptiens qu’une architecture souterraine et 
celle qui s’eleve au-dessus du sol se combinent avec un empire des morts. De 
meme que c’est en Egypte que, pour la premiere fois, un royaume de 
V invisible s’etablit et trouve naturellement sa place. L’Indien brule ses morts, 
ou laisse les cadavres gisants pourrir sur la terre. Les homines, selon la 
croyance indienne, ne font qu’un avec Dieu, sont des dieux ou le deviennent ; 
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on ne va done pas jusqu’a une distinction precise entre les vivants et les morts. 
Aussi les monuments de l’architecture indienne, lorsqu’ils ne doivent pas leur 
origine au mahometisme, ne sont pas des demeures pour les morts. Ils 
paraissent, en general, comine ces etonnantes excavations, appartenir a une 
epoque anterieure. Mais chez les Egyptiens se manifeste avec force 
l’opposition de la vie et de la mort. Le spirituel commence a se separer. Nous 
voyons apparaitre l’esprit individuel, dans sa nature concrete et en voie de se 
developper. Aussi les morts sont conserves intacts dans leur existence 
individuelle. En opposition avec l’idee de l’absorption des etres dans le sein 
de la nature, ils sont soustraits a ce torrent de la vie universelle, et preserves 
de la destruction. L’ individuality est le principe de la veritable conception de 
l’esprit. Car l’esprit ne peut exister que comine individu, coniine personnalite. 
Aussi devons-nous regarder ces honneurs rendus aux morts, et leur 
conservation, comine un premier pas important vers l’avenement de 
1’ individuality spirituelle. Herodote, ainsi que nous l’avons deja dit plus haut, 
raconte que les Egyptiens sont les premiers qui aient professe formellement 
que les ames des homines sont immortelles. Quelque imparfaite que soit 
encore ici la permanence de 1’ individuality spirituelle, puisque le mort, 
pendant trois mille ans, doit parcourir le cercle entier des animaux de la terre, 
de l’eau et de fair, avant de passer de nouveau dans un corps humain, il y a 
neanmoins, dans cette conception et dans l’usage d ’embaumer les corps, une 
tentative pour perpetuer f individuality corporelle et l’existence personnelle 
independante du corps. 

II resulte de la une consequence importante pour l’architecture, e’est que 
le spirituel, comine signification interieure, se separe aussi du corporel. Des 
lors il est represente pour lui-meme, tandis que l’enveloppe exterieure se 
deploie tout autour comine simple appareil architectonique. Par la, les 
demeures des morts, en Egypte, fonnent, en ce sens, les plus anciens temples. 
L’essentiel, le centre du culte, est un etre individuel qui a son sens et sa valeur 
propre, et qui se manifeste lui-meme comine distinct de son habitation, simple 
enveloppe construite a son service, pour lui servir d’abri. A la verite, ce n’est 
pas un homine reel, pour les besoins duquel une maison ou un palais ont ete 
batis, mais ce sont des morts qui n’ont besoin de rien, des rois, des animaux 
sacres ; autour de leur depouille s’elevent des constructions gigantesques. 

De meme que 1’ agriculture arrete les courses errantes des peuples nomades 
et donne a ceux-ci des demeures fixes, de meme, en general, les tombeaux, les 
mausolees et le culte des morts reunissent les homines. A ceux qui ne 
possedent encore aucune demeure propre, aucune propriety, ils donnent un 
point de reunion, un lieu saint qu’ils defendront et qu’ils ne voudront pas se 
laisser ravir. Ainsi, suivant le recit d’Herodote (il, c. 126-127), les Scythes, ce 
peuple habitue a la fuite, battaient to uj ours en retraite devant l’armee de 
Darius. Mais, lorsque Darius envoya a leur roi ce message : « S’il se croyait 
assez fort pour lui resister, qu’il se presentat au combat, sinon il devait 
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reconnaitre Darius pour son maitre », Idanthyrsus repondit qu’ils n’avaient ni 
villes, ni campagnes et, partant, rien a defendre, puisque Darius ne pouvait 
leur rien ravager ; mais que, s’il voulait les forcer au combat, ils avaient les 
tombeaux de leurs peres ; qu’il essayat d’en approcher ou de les violer, alors il 
verrait s’ils savaient ou non combattre pour leurs tombeaux. 

Les plus anciens tombeaux dans le genre grandiose se trouvent en Egypte ; 
ce sont les pyramides. Ce qui, au premier aspect, nous frappe d’admiration, 
c’est leur grandeur colossale, qui, en meme temps, nous fait reflechir sur la 
duree des siecles, sur la diversity, le nombre et la perseverance des efforts 
humains necessaires pour realiser ces constructions gigantesques. Sous le 
rapport de leur forme, au contraire, elles n’ont rien d’attachant. En peu de 
minutes le tout a ete saisi et contemple. Malgre cette simplicity et cette 
regularity, on a longtemps dispute sur leur destination. Les anciens, Herodote, 
Strabon, assignaient deja leur usage. Les anciens, les modernes, debitent a ce 
sujet beaucoup de fables et font beaucoup de conjectures. Les Arabes ont 
cherche a se frayer violemment un acces dans l’interieur des pyramides, 
croyant y trouver des tresors. Ces fouilles, au lieu d’atteindre le but desire, 
n’ont fait qu’endommager ces monuments, sans qu’on soit meme arrive a de 
veritables souterrains et a des chambres. Les Europeens modernes sont enfin 
parvenus a mieux connaitre l’interieur des pyramides. Belzoni decouvrit le 
tombeau d’un roi dans la pyramide de Chephren. Les entrees etaient fermees, 
de la maniere la plus solide, par des pierres quadrangulaires ; et il parait que 
deja, au moment de la construction, les Egyptiens cherchaient a faire en sorte 
que, si 1’ acces venait a etre connu, on ne put le decouvrir de nouveau ni 
l’ouvrir qu’avec grandes difficultes. Cela prouve que les pyramides devaient 
rester fermees et ne servir ulterieurement a aucun usage. Neanmoins dans leur 
interieur on trouva des chambres, des souterrains, qui semblaient signifier les 
routes que fame parcourt apres la mort, dans ses evolutions et ses 
metamorphoses ; de grandes salles, des canaux souterrains, qui tantot 
montaient, tantot descendaient. Le tombeau du roi, decouvert par Belzoni, se 
prolonge ainsi, taille dans les rochers toute la longueur d’une lieue. Dans la 
salle principale etait un sarcophage de granit depose sur le pave. Cependant on 
ne trouva qu’un reste d’ossements animaux, vraisemblablement ceux d’une 
momie d’Apis. Mais le tout annon$ait, a n’en pas douter, la destination d’une 
sepulture. Les pyramides different par l’anciennete, la grandeur et la forme. 
Les plus anciennes paraissent plutot etre des pierres entassees les unes sur les 
autres en forme pyramidale. Les plus recentes sont baties regulierement. 
Quelques-unes ont une espece de plate-forme au sornmet. D’ autres se 
terminent tout a fait en pointe. Sur d’ autres, enfin, on trouve des interruptions 
qui, selon la description qu’Herodote fait des pyramides, peuvent s’expliquer 
par la maniere dont les Egyptiens procedaient dans leurs constructions. Dans 
les anciennes pyramides, suivant les relations modernes des Framjais, les 
chambres et les souterrains sont entrelaces. Dans les plus recentes, les detours 
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sont moins nombreux ; mais les murs sont couverts d’hieroglyphes, au point 
que pour en faire la copie exacte il faudrait plusieurs annees. 

De cette fa^on les pyramides, quoique bien dignes en elles-memes 
d’ exciter notre admiration, ne sont cependant que de simples cristaux, des 
enveloppes qui renferment un noyau, un esprit invisible, et elles servent a la 
conservation de son corps. C’est dans ce mort cache, qui ne se manifeste qu’a 
lui-meme, que reside tout le sens du monument. Mais 1’ architecture, qui, 
jusque-la independante, avait en en elle-meme comine architecture sa propre 
signification, se brise ; et dans le partage de ces deux elements, elle s’asservit 
a un but etranger. En meme temps la sculpture recoil la tache de faconner ce 
qui est a proprement parler l’element interieur, quoique d’abord l’image 
individuelle soit encore maintenue dans sa forme naturelle et physique comine 
momie. - Ainsi done, lorsque nous considerons 1’ architecture egyptienne dans 
son ensemble, nous trouvons, d’un cote, des constructions completement 
symboliques. D’autre part, principalement en ce qui a rapport aux tombeaux, 
apparait deja clairement la destination speciale de 1’ architecture, de servir de 
simple enveloppe. A cela se joint un autre caractere essentiel, c’est que 
1’ architecture ne se contente plus seulement de creuser et de faconner des 
cavernes ; elle se montre comine une nature inorganique construite par la main 
de l’homme, partout ou celle-ci est necessaire pour le but propose. 

D’autres peuples ont construit de semblables tombeaux sacres, destines a 
renfermer le cadavre d’un mort, au-dessus duquel ils s’elevaient. Le tombeau 
de Mausole, en Carie, celui d’Hadrien (le fort actuel Saint-Ange, a Rome, 
palais d’une structure soignee, primitivement bati pour un mort), etaient des 
ouvrages deja renommes dans l’antiquite. Ici se place aussi une espece de 
monuments eleves en l’honneur des morts, qui, par leur structure et leurs 
accessoires, imitaient, dans de petites proportions, les temples consacres aux 
dieux. Un pared temple avait un jardin, un berceau de verdure, une fontaine, 
une vigne, et ensuite des chapelles ou s’elevaient les statues des morts sous la 
forme de dieux. C’est principalement du temps des empereurs que de pareils 
monuments, avec les statues des morts, sous la forme d’Apollon, de Venus, de 
Minerve, furent construits. Ces figures, aussi bien que l’ensemble du 
monument, a une semblable epoque, signifiaient une apotheose ; e’etait le 
temple du mort. De meme aussi, chez les Egyptiens,l’embaumement, les 
emblemes et le coffre indiquaient que le mort etait osirise. 

Mais les vraies constructions de ce genre, aussi grandioses que simples, ce 
sont toujours les pyramides d’Egypte. Ici apparait l’art de batir proprement 
dit, et la ligne essentielle, la ligne droite, en general, la regularity et la 
simplicity des formes geometriques. Car 1’ architecture, comine enveloppe 
purement exterieure, comine nature inorganique incapable de revetir 
l’apparence d’un etre individuel, d’etre animee, vivifiee par l’esprit qui 
l’habite, ne peut offrir dans son aspect qu’une forme etrangere a l’esprit. Or 
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cette forme qui lui est exterieure n’est pas organique, elle est abstraite et 
mathematique. Mais quoique la pyramide commence deja a offrir la 
destination d’une maison, cependant, chez elle, la forme rectangulaire ne 
domine pas encore partout, comme dans la maison proprement dite. Elle a 
aussi une destination pour elle-meme, qui ne rentre point dans la simple 
confonnite a un but. Aussi elle s’ incline et se ramene immediatement sur elle- 
meme, de la base au sominet, sans interruption. 


retour a la table des matieres 

ill. Ceci peut nous servir de transition de 1’ architecture symbolique ou 
independante a 1’ architecture proprement dite, c’est-a-dire soumise a un but 
positif. 

II existe, pour cette derniere, deux points de depart. L’un est 1’ architecture 
symbolique, 1’ autre est le besoin, et la confonnite des rnoyens propres a le 
satisfaire. Dans les creations symboliques, 1’ appropriation architectonique des 
parties a un but est un simple accessoire ; c’est une disposition purement 
exterieure. L’extreme oppose, ici, c’est la maison telle que l’exigent les 
premiers besoins : des colonnes ou des murs qui s’elevent verticalement avec 
des poutres placees dessus a angle droit, le tout recouvert d’un toit. Que le 
besoin de cette disposition se manifeste de lui-meme, ce n’est pas ce dont il 
s’agit ; mais 1’ architecture proprement dite, telle que nous allons l’etudier, 
sous le nom d 'architecture classique, a-t-elle son origine seulement dans le 
besoin, ou dans ces ouvrages purement symboliques, qui nous conduisent 
naturellement aux constructions caracterisees par un but d’utilite positive ? 
Voila le point essentiel a decider. 

Le besoin produit, dans 1’ architecture, des formes qui ne sont que 
regulieres et ne s’adressent qu’a l’entendement. Telles sont la ligne droite, les 
angles droits, des surfaces planes. Or, dans 1’ architecture subordonnee a 
V utile, ce qui constitue le but proprement dit, le but absolu : la statue, les 
homines eux-memes, l’assemblee des fideles, ou le peuple qui se reunit pour 
debattre ses interets generaux, tout cela n’est plus simplement relatif a la 
satisfaction des besoins physiques, mais a des idees religieuses ou politiques. 
Le premier besoin, en particulier, est de former un abri pour 1’ image, la statue 
du dieu, ou, en general, l’objet sacre, represente pour lui-meme, et qui est la 
present. Les Memnons, les sphinx, par exemple, se tiennent sur des places 
decouvertes ou dans un bois sacre, environnes de la nature exterieure. Mais de 
semblables representations, et, plus encore, les figures de divinites a forme 
humaine sont tirees d’un autre domaine que celui de la nature physique ; elles 
appartiennent au monde de 1’ imagination. Ce sont des creations de 1’ art 
humain. Par consequent l’appareil environnant fourni par la nature ne leur 
suffit plus. Elles ont besoin, pour leur existence exterieure, d’une habitation et 
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d’une enveloppe qui aient la merne origine qu’elles-memes, c’est-a-dire qui 
soient egalement sorties de l’imagination de l’homme. C’est seulement dans 
une demeure fa?onnee par l’art que les dieux trouvent 1’ element qui leur 
convient. Mais alors ce monument exterieur n’a pas son objet en lui-meme ; il 
sert a un autre but qu’au sien propre, et par la il tombe sous la loi de la 
conformite a un but. 

Cependant, pour s’elever jusqu’a la beaute, ces formes, ou l’utilite seule se 
fait remarquer, doivent abandonner cette premiere simplicity ; elles doivent, 
outre la symetrie et l’eurythmie, se rapprocher des formes organiques, 
vivantes, repliees sur elles-memes, plus riches et plus variees. Des lors 
1’ attention se porte sur des details et des objets auparavant negliges. On 
commence a s’occuper serieusement de perfectionner certains cotes et de 
fa?onner des ornements qui sont tout a fait indifferents pour le simple but 
d’utilite. Ainsi une poutre se continue en droite ligne et se termine en deux 
bouts. De meme, un poteau, qui doit supporter des poutres ou un toit, s’eleve 
au-dessus de terre et atteint sa terminaison la ou la poutre s’appuie sur lui. 
L’ architecture de l’utile fera ressortir ces points de separation, et les faconncra 
par l’art ; tandis qu’une representation organique, cornme une plante, un 
homme, presente a la verite aussi un haut et un bas, mais fa^onnes 
naturellement d’une maniere organique ; elle se distingue en pieds et en tete, 
on, dans les plantes, en racines et en couronne. 

L’ architecture symbolique, au contraire, prend plus ou moins son point de 
depart dans de pareilles formes organiques, cornme on le voit dans les sphinx, 
les Memnons, etc. Elle ne peut, cependant, echapper completement a la ligne 
droite, a la regularite dans les murs, les portes, les poutres, les obelisques. Et, 
en general, lorsqu’elle veut elever et ranger architectoniquement ces colosses 
d’un genre sculptural, elle doit appeler a son secours l’egalite dans les 
grandeurs et les intervalles, l’alignement des allees, en un mot, l’ordre et la 
regularite qui caracterisent l’art de batir proprement dit. Elle possede done les 
deux principes. Seulement, tandis que leur reunion est operee par 
1’ architecture classique qui, tout en se conformant a un but utile, n’en est pas 
moins la belle architecture, elle les renferme de telle sorte qu’au lieu d’etre 
fondus ensemble ils sont encore separes. 

Nous pouvons done concevoir la transition de la maniere suivante : d’un 
cote, 1 ’ architecture, jusqu’ici independante, doit modifier les formes du regne 
organique selon les lois mathematiques de la regularite, et s’elever a la 
conformite au but ; tandis que, d’un autre cote, la simple regularite des formes 
doit marcher a la rencontre du principe de la forme organique. La ou les deux 
extremes se rencontrent et se penetrent mutuellement nait la belle architecture 
classique proprement dite. 
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Cette union, a son origine reelle, se fait reconnaitre clairement, dans un 
progres deja manifeste dans [’architecture precedente : le perfectionnement de 
la colonne. En effet, pour former une enceinte, des murs sont, il est vrai, 
necessaires. Mais des murailles peuvent aussi, comine nous l’avons vu, exister 
independantes, sans former un veritable abri. Pour cela une enceinte de murs 
lateraux ne suffit pas ; il faut y aj outer un to it. Maintenant ce to it a besoin lui- 
meme d’etre supporte. Le moyen le plus simple, ce sont des colonnes, dont la 
destination essentielle et en meme temps rigoureuse, sous ce rapport, consiste 
a servir de support. Aussi, la ou il s’agit s implement de supporter, les murs 
sont, rigoureusement parlant, superflus ; car le fait de supporter est un rapport 
mecanique et appartient au domaine de la pesanteur et de ses lois. Ici, 
maintenant, la pesanteur d’un corps, son poids se reunit dans son centre de 
gravite. Il doit s’appuyer sur ce centre, afin de reposer a plomb et sans crainte 
d’etre expose a tomber. C’est ce que permet la colonne. Chez elle, la force du 
support apparait a l’oeil reduite a son minimum de moyens materiels. Ce que 
fait un mur avec beaucoup de firais, quelques colonnes le font tout aussi bien ; 
et c’est une grande beaute dans [’architecture classique de ne pas elever plus 
de colonnes qu’il n’en est besoin en realite pour soutenir le poids des poutres 
ou de l’edifice qui s’appuie sur elles. Dans [’architecture proprement dite, les 
colonnes sont un simple ornement ; elles ne servent pas a la veritable beaute. 
Aussi la colonne, lorsqu’elle s’eleve seule pour elle-meme, ne remplit pas sa 
destination. On a, il est vrai, eleve aussi des colonnes triomphales, telles que 
la fameuse colonne Trajane et celle de Napoleon ; mais c’est seulement un 
piedestal pour une statue. Et d’ailleurs elles sont revetues de bas-reliefs a la 
memoire et en l’honneur du heros dont elles supportent l’image. 

Au sujet de la colonne, il est a remarquer combien, dans le progres de 
[’architecture, elle doit se derober a la forme naturelle et concrete pour 
atteindre a la forme abstraite, a la fois appropriee a son but et a la beaute. 

Puisque [’architecture independante a son point de depart dans les fonnes 
organiques, elle peut s’emparer des formes humaines. Ainsi, en Egypte, ce 
sont encore, en partie, des figures humaines, des Memnons, par exemple, qui 
servent de colonnes. Mais elles sont ici une simple superfluity, leur destination 
n’etant pas, a proprement parler, de servir de support. Chez les Grecs, on 
trouve un autre genre. La ou les colonnes sont uniquement destinees a 
supporter, on trouve des cariatides. Mais celles-ci ne peuvent etre employees 
que dans de petites dimensions. D’ailleurs on considere comine un mauvais 
emploi de la forme humaine de l’accabler sous le poids de ces masses. Or les 
cariatides offrent ce caractere d’oppression, et leur costume indique 
l’esclavage condamne a porter de pareils fardeaux. 

Des lors la forme organique naturelle pour les poteaux et les soutiens, pour 
ce qui est destine a supporter, c’est Yarbre ; ce sont les plantes en general, un 
tronc, une tige flexible, qui monte verticalement. Le tronc de l’arbre porte deja 
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naturellement sa couronne ; le chaume, les epis ; la tige, les fleurs. 
L’ architecture egyptienne emprunte aussi ces formes. Cependant elles ne se 
sont pas encore affranchies de la nature pour prendre le caractere simple qui 
convient a leur destination. Sous ce rapport, le grandiose dans le style des 
palais et des temples des Egyptiens, le caractere colossal des colonnades, leur 
nombre infini, les proportions gigantesques de 1’ ensemble, ont deja jete le 
spectateur dans la surprise et l’admiration. On voit ici les colonnes, dans leur 
plus grande variete, sortir des formes du regne vegetal. Ce sont des tiges de 
lotus et d’autres arbres qui se dressent en colonnes et se detachent les unes des 
autres. Dans les colonnades, par exemple, les colonnes n’ont pas toutes la 
meme configuration ; elles varient de l’une a l’autre ou de deux a deux, de 
deux a trois. Denon, dans son ouvrage sur l’expedition d’Egypte, a recueilli un 
grand nombre de pareilles formes. Le tout n’est pas encore une forme 
mathematiquement reguliere. La base ressemble a un oignon ; la feuille 
s’echappe de la racine comine celle du roseau. Tantot c’est un faisceau de 
feuilles qui partent de la racine, coniine dans diverses plantes : de cette base 
s’eleve ensuite la tige, frele et flexible, verticalement et en ligne droite ; tantot 
elle monte en colonne entortillee et contournee. Le chapiteau lui-meme est 
forme d’un entrelacement de rameaux et de feuillages qui presentent l’aspect 
d’une fleur. L’imitation de la nature n’est cependant pas fidele. Les formes 
des plantes sont disposees d’une maniere architectonique ; elles se 
rapprochent des lignes circulaires, geometriques, meme de la droite ligne. De 
sorte que ces colonnes, dans leur ensemble, offrent a l’ceil quelque chose de 
semblable a ce qu’on appelle des arabesques. 

C’est ici le lieu, en effet, de parler des arabesques ; car, par leur idee 
meme, elles appartiennent a la transition des formes de la nature organique 
employees par 1’ architecture aux formes severement regulieres de 
1’ architecture proprement dite. Mais lorsque celle-ci s’est affranchie de son 
origine et se developpe selon sa vraie destination, elle reduit les arabesques a 
n’etre plus qu’un ornement et un agrement. Ce sont, alors, des plantes 
entrelacees, des figures d’animaux ou d’hommes sortant de ces plantes ou 
entremelees avec elles, ou des animaux qui marchent dessus. Si ces 
arabesques conservent un sens symbolique, elles n’en doivent pas moins 
marquer la transition d’un regne a un autre ; sans quoi elles ne sont que des 
jeux de 1’ imagination qui s’ amuse a rapprocher, a combiner et entremeler les 
differentes formes de la nature. Dans de pareils ornements architectoniques, 
ou l’imagination peut se permettre des fantaisies de toute espece, comine cela 
se voit aussi dans les meubles en bois, en pierre, dans les vetements, etc., le 
caractere principal et la regie fondamentale, c’est que les plantes, les feuilles, 
les fleurs, les animaux, se rapprochent, le plus possible, de la forme 
inorganique et geometrique. C’est pourquoi on a souvent trouve de la raideur 
dans les arabesques, et une imitation infidele des formes organiques. Aussi 
n’est-il pas rare qu’on les ait blamees, que l’on ait fait a l’art un reproche de 
leur einploi. C’est principalement dans la peinture que cet emploi a ete 
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critique, bien que Raphael lui-meme ait entrepris de peindre des arabesques 
sur une grande etendue, et qu’il l’ait fait avec un esprit, une variete, une grace 
qui ne peuvent etre surpasses. - Sans doute les arabesques, aussi bien sous le 
rapport des formes organiques que sous celui des lois de la mecanique, sont 
contraires a la nature. Cependant cette infidelite est non seulement un droit de 
l’art, en general, mais un devoir de 1’ architecture ; car c’est par la seulement 
que les formes vivantes, impropres d’ailleurs a 1’ architecture, s’accommodent 
au veritable style architectonique, et se mettent en harmonie avec lui. C’est 
surtout la nature vegetale qui se prete le plus facilement a cet accord. Aussi, 
en Orient, est-elle employee avec profusion dans les arabesques. Les plantes 
ne sont pas encore des etres sensibles. Elies se laissent naturellement adapter 
aux usages architectoniques, puisqu’elles forment d’elles-memes des abris, 
des ombrages contre la pluie, le vent ou le soleil, et qu’en general elles n’ont 
pas encore ces ondulations libres qui, dans le regne superieur, se derobent a la 
regularite des lignes mathematiques. Employees architectoniquement, leurs 
feuilles, deja regulieres par elles-memes, sont regularises de maniere a offrir 
des lignes circulaires ou droites plus rigoureuses ; et, par la, tout ce qui 
pourrait etre considere coinme force, peu naturel ou raide, dans les formes 
vegetales, doit etre regarde coinme des modifications qu’ elles ont subies pour 
s’accommoder au but architectonique. 

En resume, avec la colonne, 1’ architecture proprement dite abandonne les 
formes purement organiques pour adopter la regularite mathematique ; et 
toutefois elle conserve quelque chose qui rappelle le regne organique. Ce 
double point de depart, savoir : le besoin proprement dit et la liberte affranchie 
de tout but d’utilite, a du etre signale ici ; car la vraie architecture est la 
reunion des deux principes. La belle colonne procede d’une forme empruntee 
a la nature, qui fut ensuite faQonnee en poteau et prit une configuration 
reguliere et geometrique. 
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CHAPITRE II 

ARCHITECTURE CLASSIQUE 
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L’ architecture, lorsqu’elle occupe sa veritable place, celle qui repond a son 
idee, doit avoir un sens, servir a un but qui ne soient pas en elle-meme. Elle 
devient alors un simple appareil inorganique, un tout ordonne et construit 
selon les lois de la pesanteur. En merne temps ses formes affectent la severe 
regularite des lignes droites, des angles, du cercle, des rapports numeriques et 
geometriques ; elles sont soumises a une mesure limitee en soi et a des regies 
fixes. Sa beaute consiste dans cette regularite merne, affranchie de tout 
melange immediat avec les formes organiques, humaines et symboliques. 
Bien qu’elle serve a une fin etrangere, elle constitue un tout parfait en soi ; 
elle laisse entrevoir dans toutes les parties son but essentiel, et, dans 
l’harmonie de ses rapports, transforme V utile en beau. L’ architecture, a ce 
degre, repond a son idee propre, precisement parce qu’elle n’est pas capable 
de representer l’esprit et la pensee dans leur veritable realite, qu’elle ne peut 
ainsi fa?onner la matiere et les formes de la nature inanimee que de maniere a 
en offrir un simple reflet. 

Dans l’examen de cette architecture dont le caractere est d’unir la beaute a 
Yutilite, nous adoptons la marche suivante : 

1° Nous avons a determiner, d’une maniere plus precise, son idee generale 
et son caractere essentiel ; 

2° Nous decrirons les caracteres particuliers des formes architectoniques 
qui resultent du but pour lequel l’oeuvre d’ architecture a ete construite ; 

3° Nous pourrons jeter enfin un coup d’oeil sur les formes plus speciales 
encore que 1’ architecture classique nous offre dans son developpement. 
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I. Caractere general de l’architecture classique. 

1° Subordination a un but determine. - 2° Appropriation de l’edifice a ce but. - 3° La maison 

comme type fondamental. 
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I. Nous l’avons deja dit a plusieurs reprises, le caractere fondamental de 
l’architecture proprement dite consiste en ce que l’idee qu’elle exprime ne 
reside pas exclusivement dans l’ouvrage d’ architecture lui-meme, ce qui en 
ferait un symbole independant de l’idee, mais en ce que celle-ci, au contraire, 
a deja trouve son existence independante en dehors de l’architecture. Elle peut 
s’etre realisee de deux manieres soit qu’un autre art d’une portee plus grande 
(dans l’art classique, la sculpture) ait faconne une image ou representation de 
cette idee, soit que l’homme la personnifie en lui-meme d’une maniere vivante 
dans sa vie et ses actions. Eu outre, ces deux modes peuvent se trouver reunis. 
Ainsi l’architecture de Babyloniens, des Indiens, des Egyptiens, represente 
symboliquement, dans des images qui ont une signification et une valeur 
propres, ce que ces peuples regardaient comme l’absolu et le vrai. D’un autre 
cote elle sert a proteger l’homme, le conserve, malgre la mort, dans sa fonne 
naturelle. On voit, des lors, que l’objet spirituel est deja separe de l’oeuvre 
d’ architecture ; il a une existence independante, et l’architecture se met a son 
service. C’est lui qui donne au monument un sens propre et constitue son 
veritable but. Ce but devient aussi deja le principe regulateur qui s’impose a 
l’ensemble de l’ouvrage, determine sa forme fondamentale, son squelette en 
quelque sorte, et ne pennet ni aux materiaux, ni a la fantaisie ou a l’arbitraire 
de se montrer independamment de lui pour leur propre compte, ainsi que cela 
a lieu dans les architectures symbolique ou romantique. Celles-ci deploient en 
effet, en dehors de ce qui est conforme au but, un luxe d’accessoires et de 
formes aussi nombreuses que variees. 
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ii. La premiere question qui s’eleve au sujet d’une oeuvre d’ architecture de 
ce genre est precisement celle de son but et de sa destination, ainsi que des 
circonstances qui president a son elevation. Faire que la construction soit en 
harmonie avec le climat, 1’ emplacement, le paysage environnant, et, dans 
1’ observation de toutes ces conditions, se conformer au but principal, produire 
un ensemble dont toutes les parties concourent a une libre unite, tel est le 
probleme general dont la solution parfaite doit reveler le gout et le talent de 
l’architecte. Chez les Grecs, des constructions ouvertes, des temples, des 
colonnades et des portiques ou l’on pouvait s’arreter ou se promener pendant 
le jour, des avenues, comme le fameux escalier qui conduisait a l’Acropolis, a 
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Athenes, etaient devenus le principal objet de [’architecture. Les habitations 
privees etaient d’ailleurs tres simples. Chez les Romains, au contraire, 
apparait le luxe des maisons particulieres, des villas surtout, de meme que la 
magnificence des palais des empereurs, des bains publics, des theatres, des 
cirques, des amphitheatres, des aqueducs, des fontaines, etc. Mais de tels 
edifices, chez lesquels l’utilite reste le caractere dominant, ne peuvent 
toujours, plus ou mo ins, donner lieu a la beaute que comine omement. Ce qui 
offre le plus de liberte, dans cette sphere, est done le but religieux ; c’est le 
temple, comme servant d’abri a un objet divin, qui appartient deja aux beaux- 
arts et a ete fa?onne par la sculpture, a la statue du dieu. 

Malgre ces fins qui lui sont imposees, 1’ architecture proprement dite parait 
maintenant plus fibre que 1’ architecture symbolique du degre anterieur, qui 
empruntait a la nature ses formes organiques. Elle est plus fibre meme que la 
sculpture, qui est forcee d’adopter la forme humaine telle qu’elle lui est 
offerte, de s’attacher a ses proportions essentielles ; tandis que [’architecture 
classique invente elle-meme son plan et sa configuration generate, d’apres un 
but tout intellectuel. - Quant a la forme exterieure, elle ne consulte que le bon 
gout, sans avoir de modele direct. Cette plus grande liberte doit en effet lui 
etre accordee, sous un rapport. Cependant son domaine reste limite, et un 
traite sur 1’ architecture classique, a cause de la rigueur mathematique des 
formes, est en general quelque chose d’abstrait, ou la secheresse est inevitable. 
Friedrich von Schlegel a appele [’architecture line musique glacee. Et en effet 
ces deux arts ([’architecture et la musique) s’appuient sur une harmonie de 
rapports qui se laissent ramener aux nombres et, par la, sont facilement 
saisissables a l’entendement dans leurs traits essentiels. 
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ill. Le type qui sert de base au plan general et a ses rapports simples, 
serieux, grandioses, ou agreables et gracieux, est, ainsi que nous l’avons dit, 
donne par la maison. Ce sont des murs, des colonnes, des poutres, disposes 
selon des fonnes aussi geometriques que cedes du cristal. Quant a la nature de 
ces rapports, ils ne se laissent pas ramener a des caracteres et a des 
proportions numeriques d’une parfaite precision. Mais un carre long, par 
exemple, avec des angles droits, est plus agreable a l’oeil qu’un simple carre, 
parce que, dans une figure oblongue, il y a dans l’egalite une inegalite. Par 
cela seul que l’une des dimensions, la largeur, est la rnoitie de l’autre, la 
longueur, elle offre deja un rapport agreable. Une figure etroite et longue, au 
contraire, est peu gracieuse. La, en meme temps, doivent etre conserves les 
rapports mecaniques. entre ce qui supporte et ce qui est supporte, selon leur 
vraie rnesure et leur exacte proportion. Ainsi une lourde poutre ne doit pas 
reposer sur une elegante, mais firele colonne ; et, reciproquement, on ne doit 
pas faire de grands firais de supports pour soutenir, en definitive, un poids 
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leger. Dans tous ces rapports, dans celui de la largeur a la longueur et a la 
hauteur de 1’ edifice, de la hauteur des colonnes a leur epaisseur, dans les 
intervalles, le nombre des colonnes, le mode, la multiplicite ou la simplicity 
des ornements, la grandeur des filets et des bordures, etc., domine chez les 
anciens une eurythmie naturelle, qu’a su trouver principalement le sens plein 
de justesse des Grecs. Ils s’en ecartent bien, ?a et la, dans les details ; mais, 
dans 1’ ensemble, les rapports essentiels sont observes et ne sortent jamais des 
conditions de la beaute. 


II. Caracteres particuliers des formes architectoniques. 

1° De la construction en bois et en pierre. - 2° Des diverses parties du temple grec. - 

3° Son ensemble. 
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I. On a longtemps dispute sur la question de savoir si le point de depart de 
1’ architecture est la construction en bois ou en pierre, et si c’est de cette 
difference que derivent les formes architectoniques. Pour 1’ architecture 
proprement dite, en tant qu’elle fait dominer futile et developpe le type 
fondamental de la maison, la construction en bois peut etre en effet regardee 
comme primitive. Je donnerai brievement mon opinion sur ce point litigieux. 

La maniere commune d’envisager les choses est d’imaginer une loi 
abstraite et simple pour expliquer une production complexe, telle qu’elle 
s’offre a nous, et qui s’est anterieurement developpee. C’est dans ce sens que 
Hirt cherche aux edifices d’ architecture chez les Grecs un modele 
fondamental, une sorte de theorie primitive, un squelette anatomique. Et il le 
trouve, quant a la forme et aux materiaux qui s’y rattachent, dans la maison et 
la construction en bois. Une maison, comme telle, est batie pour servir 
d’habitation, pour proteger contre la neige, la pluie, les injures de fair, les 
animaux, les homines memes. Elle exige une enceinte fermee de toutes parts, 
afin qu’une famille ou une plus grande reunion d’individus puisse s’y 
renfermer, habiter ensemble, vaquer a leurs besoins et a leurs occupations. 
Toutes les parties sont combinees de maniere a servir a des usages humains. 
Aussi l’homme, en se batissant une demeure, se montre-t-il preoccupe de 
pourvoir a plusieurs choses a la fois, et de la faire servir a une multitude de 
fins. L’ouvrage se subdivise, forme un ensemble de compartiments qui 
s’adaptent et s’agencent mecaniquement dans l’interet de la duree et de la 
solidite, d’apres les lois de la pesanteur, la necessity de donner de la 
consistance a f edifice, de le fermer, de soutenir les parties superieures, de 
maintenir les horizontales dans la meme position, de her fortement celles qui 
se rencontrent aux angles et aux encoignures, etc. Maintenant, il est vrai, la 
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maison exige aussi une enceinte totale, et ici les murs sont ce qu’il y a de plus 
convenable et de plus sur. Sous ce rapport, la construction en pierre parait le 
mieux repondre au but. Mais on peut aussi bien fonner une muraille avec des 
poteaux places a cote les uns des autres et sur lesquels reposent des poutres, 
celles-ci servant en meme temps a reunir et a affermir les poteaux qui les 
supportent a angle droit. Le tout est termine par un toit ou une couverture. 
D’ailleurs, dans la maison du dieu, dans le temple, le but principal est moins 
de former une enceinte fermee et un abri, que d’elever un edifice dont les 
parties se soutiennent mutuellement par le rapport de la masse et des soutiens. 
Sous ce rapport mecanique, la construction en bois semble la premiere et la 
plus naturelle. En effet des poteaux servant de supports, des poutres 
transversales s’appuyant sur eux et servant a les reunir, constituent ici la 
disposition fondamentale. Or cette separation et cette reunion, aussi bien que 
le mode d’agencement, qui repond au but, appartiennent essentiellement a la 
construction en bois, qui trouve immediatement dans Yarbre les materiaux 
propres a ce dessein. Un arbre, sans exiger un travail bien long et bien 
difficile, s’offre de lui-meme comine propre a faire a la fois des poteaux et des 
poutres. Le bois a deja par lui-meme une forme fa?onnee par la nature ; il 
presente des parties distinctes, des lignes plus ou moins droites, qui peuvent 
etre immediatement reunies a angles droits, aigus ou obtus, et ainsi fournissent 
des poteaux angulaires, des soutiens, des traverses et un toit. - La pierre, au 
contraire, n’a par elle-meme aucune forme bien determinee. Comparee a 
f arbre, elle est une masse informe qui, pour etre brisee et appropriee a un but, 
a besoin d’etre travaillee, afin que les fragments puissent se juxtaposer, se 
superposer et se combiner ensemble. Plusieurs operations diverses sont 
necessaires pour lui donner la forme et l’utilite que le bois a deja par lui- 
meme. En outre les pierres, quand elles offrent de grandes masses, invitent 
plutot a creuser. N’ayant en general aucune forme bien determinee par elles- 
memes, elles n’en sont que plus propres a les recevoir toutes. Aussi 
fournissent-elles des materiaux tres convenables a l’art symbolique et aussi a 
l’art romantique, Elles se pretent a leurs formes fantastiques ; tandis que le 
bois, par la direction naturelle du tronc en ligne droite, parait plus 
immediatement propre a etre employe, en vue de cette etroite conformite a un 
but, de cette regularity qui est le principe de f architecture classique. Sous ce 
rapport, la construction en pierre domine principalement dans f architecture 
symbolique, quoique aussi, chez les Egyptiens, par exemple, dans leurs allees 
de colonnes recouvertes d’ entablements, se fassent sentir des besoins que la 
construction en bois est en etat de satisfaire plus facilement, plus 
primitivement. Mais, a son tour, f architecture classique ne s’arrete pas a la 
construction en bois. Au contraire, lorsqu’elle s’est perfectionnee au point de 
produire la beaute, elle execute ses edifices en pierres ; toutefois de telle sorte 
que, d’un cote, dans les fonnes architectoniques se fait toujours reconnaitre le 
type primitif et originel de la construction en bois, tandis que, d’un autre cote, 
s’ajoutent des caracteres qui n’ appartiennent plus exclusivement a celle-ci. 
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II. Si maintenant nous etudions, sous leurs principaux aspects, la maison 
comme type fondamental et le temple qui en derive, l’essentiel peut se 
resumer dans les indications suivantes. 

Considerons d’abord la maison sous le point de vue mecanique. Ainsi 
qu’il a ete dit plus haut, nous avons, d’un cote, la partie qui supporte (des 
masses disposees architectoniquement pour ce but) ; de 1’ autre, la partie 
supportee, toutes deux liees entre elles pour leur maintien et solidite. A cela 
s’ajoute, en troisieme lieu, la determination de V enceinte totale, de l’espace 
circonscrit selon les trois dimensions, longueur, largeur et profondeur. 
Maintenant, une construction qui resulte de l’agencement de diverses parties 
formant un tout complexe doit montrer ce caractere dans son aspect exterieur. 
De la naissent des differences essentielles, qui doivent apparaitre aussi bien 
dans la forme distinctive et le developpement special de chacune des parties 
que dans leur assemblage harmonique. 

1° Ce qui doit d’abord fixer notre attention, ce sont les supports. Des qu’il 
s’agit de masses destinees a supporter, la muraille s’offre a notre esprit 
comme ce qu’il y a de plus solide et de plus sur. C’est un effet de nos besoins 
actuels. Mais la muraille n’a pas, on l’a vu, pour but unique de servir de 
support ; elle sert essentiellement a former une enceinte et a lier les parties de 
l’edifice. Aussi elle constitue dans 1’ architecture romantique un element 
essentiel et dominant. Le caractere distinctif de 1’ architecture classique 
consiste en ce qu’elle dispose ses supports comme tels. Elle emploie pour cela 
les colonnes, comme element fondamental le plus propre a ce but et le plus 
favorable a la beaute architectonique. 

La colonne n’a d’ autre destination que celle de supporter ; et quoiqu’une 
rangee de colonnes marque une limitation, elles n’enferment pas comme un 
mur ou une solide muraille. Elles se projettent en avant du mur proprement 
dit, librement posees pour elles-memes. Cette unique destination d’etre un 
support a pour consequence necessaire que la colonne, avant tout, soit en 
rapport avec le poids qui repose sur elle, qu’elle conserve 1’ aspect de sa 
conformite au but, et, par consequent, ne soit ni trop forte ni trop faible ; 
qu’elle ne paraisse pas ecrasee, qu’elle ne monte pas trop haut ni trop 
facilement, comme si elle se jouait de son fardeau. 

Si les colonnes se distinguent des murs qui fonnent une enceinte, elles ne 
different pas moins des simples poteaux. Le poteau est immediatement fiche 
en terre et se termine la ou le fardeau est pose sur lui. Sa longueur de-. 
terminee, le point ou il commence et celui ou il finit, apparaissent ainsi 
comme une dimension negativement limitee par quelque chose d’ exterieur, 
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comme une mesure accidentelle qui ne lui est point inherente. Mais les deux 
points de depart et de terminaison sont compris dans l’idee merne de la 
colonne comme support. Par consequent ils doivent apparaitre en elle comme 
en faisant partie essentielle. Tel est le motif pour lequel la belle architecture 
accorde a la colonne une base et un chapiteau. Dans Tordre toscan, il est vrai, 
on ne trouve point de base ; la colonne semble sortir immediatement de terre ; 
mais alors sa longueur pour Toeil est quelque chose d’accidentel ; on ne sait si 
la colonne n’est pas plus ou moins profondement enfoncee dans le sol par le 
poids de la masse qu’elle supporte. Afin que son commencement n’apparaisse 
pas comme indetermine et arbitraire, elle doit avoir un pied qui lui soit donne 
a dessein, sur lequel elle s’appuie, et qui fasse reconnaitre expressement le 
point ou elle commence. L’art indique par la deux choses. II dit : ici 
commence la colonne ; il fait remarquer ensuite a Toeil la solidite, la fermete 
du soutien, et veut que le regard se pose sur lui avec confiance. En vertu du 
meme principe, la colonne doit se terminer par un chapiteau qui montre aussi 
la destination propre de supporter, et dise en meme temps : ici finit la colonne. 
Cette necessity d’appeler T attention sur le commencement et la terminaison 
du support, fagonne a dessein, donne la veritable raison de la base et du 
chapiteau. Il en est ici comme en musique de la cadence, qui a besoin d’etre 
fortement marquee. Dans un livre, la phrase Unit par un point et commence 
par une majuscule. Au moyen age, de grandes lettres ornees marquaient le 
commencement du livre, qui se terminait par d’autres ornements. - Ainsi 
done, bien que la base et le chapiteau depassent les limites du strict necessaire, 
on ne doit pas les considerer comme un simple ornement ou vouloir les faire 
uniquement deriver du modele des colonnes egyptiennes, qui rappellent 
encore le type du regne vegetal. Les fonnes organiques, telles que la sculpture 
les represente chez les animaux et l’homme, ont leur commencement et leur 
fin en elles-memes, dans leurs libres contours, puisque c’est l’organisme 
vivant et anime qui determine du dedans au dehors les limites de la forme 
exterieure. L’ architecture, au contraire, n’a pour la colonne et sa configuration 
exterieure d’ autre moyen que de montrer le caractere mecanique du support et 
celui de la distance de la base au point ou le poids supporte termine la 
colonne. Mais les elements particuliers qui entrent dans cette determination, 
appartenant aussi a la colonne, doivent etre egalement mis en relief et 
fagonnes par l’art. Sa longueur precise, les differentes proportions qu’elle 
affecte en bas et en haut, son port, etc., ne doivent pas paraitre seulement 
accidentels et se trouver la par l’effet d’une cause etrangere ils doivent etre 
represents comme sortant de sa nature meme. 

Quant aux formes de la colonne, autres que la base et le chapiteau, la 
colonne d’abord est ronde, d’une forme circulaire ; car elle doit apparaitre 
libre et fermee sur elle-meme. Or la ligne la plus simple, qui delimite avec une 
precision mathematique, en un mot la plus reguliere, est le cercle. Par la, la 
colonne montre deja, dans sa forme, qu’elle n’est pas destinee a presenter une 
surface unie, massive et continue, comme les poteaux failles a angle droit et 
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places a la suite les uns des autres forment des murs et des murailles, mais 
qu’elle a pour unique but de servir de support, libre qu’elle est d’ailleurs. De 
plus, en s’elevant verticalement, d’ ordinaire, la colonne, a partir du tiers de la 
hauteur, est legerement amincie. Son contour et son epaisseur diminuent, 
parce que les parties inferieures ont a supporter, en plus, les superieures, et 
doivent aussi faire remarquer a l’oeil ce rapport mecanique de la colonne 
consideree en elle-meme. Enfin les colonnes sont souvent cannelees dans le 
sens vertical, d’abord pour multiplier la forme simple en soi, ensuite pour faire 
paraitre, par cette division, les colonnes plus epaisses, quand cela est 
necessaire. 

Quoique la colonne soit posee isolement, et pour elle-meme, elle doit 
cependant montrer que ce n’est pas a cause d’elle, mais de la masse qu’elle 
supporte. Or, la maison ayant besoin d’etre enfermee de toutes parts, la 
colonne isolee ne suffit pas ; il faut qu’elle se multiplie, que plusieurs 
colonnes s’alignent et forment une rangee. Celles-ci doivent supporter le 
meme fardeau. Or le fardeau cominun, qui en meme temps determine leur 
egale hauteur et les lie entre elles, est celui des poutres. Ceci nous conduit du 
support a son oppose, a ce qui est supporte. 

2° Ce que supporte la colonne, c’est la poutre posee sur elle. Le premier 
rapport qui se fait remarquer a cet egard, c’est la disposition a angle droit ; car 
un sol de niveau est, suivant la loi de la pesanteur, le seul qui soit solide et 
convenable, et l’angle droit, le seul qui garantisse la solidite. Les angles aigus 
ou obliques, au contraire, sont indetermines, et, dans leurs mesures, 
changeants et accidentels. 

Les elements essentiels de la poutre se combinent de la maniere suivante : 

Sur les colonnes egales en hauteur, rangees en ligne droite, s’appuie 
immediatement V architrave, la poutre principale qui lie les colonnes entre 
elles et pese sur elles egalement. Comine simple poutre, elle n’a besoin que 
d’une forme presentant quatre surfaces planes, rectangulaires dans toutes les 
dimensions, et convenablement agencees. Leur parfaite regularity suffit. Mais 
comine 1’ architrave, supportee par les colonnes, supporte les autres poutres, 
qui lui donnent a son tour la fonction de support, l’architecture, en se 
perfectionnant, fait ressortir aussi cette double destination dans la poutre 
principale en indiquant le support, dans la partie superieure, par des filets 
faisant saillie. Ainsi, par la, la poutre principale n’est pas seulement en rapport 
avec les colonnes qui la supportent, mais aussi avec le fardeau qui s’appuie 
sur elle. 

C’est la ce qui forme la frise. La frise se compose, d’une part, de la tete 
des poutres du toit qui reposent sur la poutre principale ; de l’autre, de leurs 
espaces intermediaires. Par la, la frise a deja essentiellement une existence 
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distincte, comme l’architrave, et elle doit la marquer, plus tard, d’une maniere 
plus saillante, surtout lorsque 1’ architecture, tout en executant des ouvrages en 
pierre, suit, avec plus d’ exactitude encore, le type fondamental de la maison 
en bois. Ceci fournit la distinction des triglyphes et des metopes. Les 
triglyphes, en effet, sont des tetes de poutres qui offrent trois divisions. Les 
metopes sont les espaces triangulaires entre les triglyphes. Dans les premiers 
temps ils etaient probablement laisses vides ; plus tard ils furent remplis et 
meme recouverts et omes de bas-reliefs. 

La frise, qui repose sur l’architrave, supporte, a son tour, la couronne ou 
corniche. Celle-ci a pour destination de soutenir le toit qui termine l’edifice 
dans sa hauteur. Mais de quelle maniere doit s’operer cette terminaison ? Car 
un double mode peut exister : l’un horizontal et a angle droit, l’autre oblique 
ou en pointe, s’abaissant en angle obtus. Si nous ne considerons que le 
necessaire, il semble que, dans les contrees du midi, qui ont peu a souffrir de 
la pluie et des orages, il n’est besoin d’abri que contre le soleil. Un toit 
horizontal, a angle droit, peut suffire pour les maisons. Dans les pays du nord, 
au contraire, ou il faut se preserver de la pluie qui doit s’ecouler, et de la neige 
qui ne doit pas trop s’accumuler, des toits mieux appropries a ce but sont 
indispensables. Neanmoins, dans la belle architecture, le besoin ne doit pas 
seul decider. Comme art, elle a aussi a satisfaire les exigences plus hautes de 
la beaute et de la grace. Ce qui s’eleve de terre verticalement doit etre 
represente avec une base, ou un pied sur lequel il s’appuie et qui lui serve de 
soutien. D’ailleurs les colonnes et les murailles, dans l’architecture 
proprement dite, nous offrent l’aspect materiel d’un support. La partie 
superieure, au contraire, le toit, ne doit plus supporter, mais seulement etre 
supportee, et montrer dans sa forme cette distinction. Elle doit done etre 
construite de telle sorte qu’elle ne puisse plus supporter, et, par consequent, se 
terminer en un angle soit aigu, soit obtus. Aussi les anciens temples n’ont 
encore aucune toiture horizontale ; la couverture est formee par des plans qui 
se reunissent en angles obtus. Et e’est pour la beaute que l’edifice se termine 
ainsi ; car le toit horizontal ne conserve pas 1’ aspect d’un tout acheve, 
puisqu’une surface horizontale peut toujours supporter encore ; ce qui n’est 
plus possible a la ligne ou se reunissent les deux plans d’un toit incline. C’est 
ainsi que, dans la peinture elle-meme, la forme pyramidale, pour le 
groupement des figures, nous satisfait aussi davantage. 

3° Reste a considerer V enceinte fermee de toutes parts, les mars et les 
murailles. Les colonnes supportent ; elles forment, il est vrai, une enceinte, 
mais elles n’abritent pas. C’est le contraire d’un interieur ferine par des 
murailles. Si done une enceinte parfaite est necessaire, on doit aussi employer 
des murailles epaisses et solides ; c’est ce qui a lieu en effet dans la 
construction des temples. 
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Quant a ce qui concerne ces murailles, il n’y a rien de plus a en dire, si ce 
n’est qu’elles doivent s’elever en droite ligne, former des plans 
perpendiculaire au sol, parce que des murs qui montent a angles aigus ou 
obtus donnent a l’oeil l’aspect d’un edifice qui menace mine ; leur direction 
n’est pas fermement etablie. S’ils s’elevent ainsi suivant tel ou tel angle, cela 
peut paraitre purement accidentel. La regularity geometrique et la conformite 
des moyens au but exigent done de nouveau 1’ angle droit. 

Puisque les murailles peuvent servir d’abri aussi bien que de support, 
tandis que les colonnes se bornent a cette derniere fonction, il en resulte que la 
ou les deux besoins differents, de supporter et d’abriter, doivent etre satisfaits, 
les colonnes peuvent etre abaissees et reunies par des murs epais ou des 
murailles. De la naissent les demi-colonnes. Ainsi Hirt, d’apres Vitruve, donne 
pour base a sa construction primitive quatre poteaux angulaires. Mais s’il 
s’agit de pourvoir au besoin d’un abri et que l’on veuille des demi-colonnes, il 
faudra, dit-il, que celles-ci soient scellees dans des murs. On voit, des lors, que 
les demi-colonnes sont de la plus haute antiquite. - Cette origine peut etre 
vraie ; cependant les demi-colonnes sont, absolument parlant, de mauvais 
gout, parce qu’ainsi deux buts opposes de deux manieres sont juxtaposes et se 
melent sans necessity intime. On peut sans doute defendre les demi-colonnes ; 
c’est lorsque, dans l’explication de la colonne, on part si rigoureusement de la 
construction en bois, qu’on la regarde coinme principe fondamental, meme au 
point de vue de l’abri. Toutefois, dans les murs massifs, la colonne n’a plus 
aucun sens ; elle est reduite a n’etre qu’un poteau ; car la colonne proprement 
dite est essentiellement ronde, fermee sur elle-meme. Elle exprime a l’oeil, 
precisement par cette delimitation parfaite, qu’elle repugne a toute 
modification dans le sens des surfaces planes, et, par consequent, a tout 
revetissement de murs. Si done l’on veut avoir, dans les murs, des appuis, ce 
ne doit pas etre des colonnes, mais des surfaces planes, qui peuvent s’etendre 
precisement de maniere a former une muraille. 

Ainsi Goethe, dans un ecrit de sa jeunesse sur 1’ architecture allemande 
(1773), fait une violente sortie contre ce systeme. Selon lui, des colonnes 
scellees dans les murs, dans des constructions qui ont pour but essentiel 
d’abriter, sont une absurdity. Ce n’est pas qu’il ne veuille reconnaitre la beaute 
des colonnes ; au contraire, il les vante beaucoup. Seulement : « Gardez-vous 
bien, ajoute-t-il, de les employer mal a propos. Leur nature est d’etre libres. 
Malheur aux miserables qui ont scelle leur taille deliee dans de massives 
murailles ! » De la il passe a 1’ architecture proprement dite du moyen age et a 
celle des temps modernes, et il dit : « La colonne n’est nullement une partie 
integrante de nos habitations ; elle repugne plutot a 1’ essence de toutes nos 
constructions. Nos maisons ne naissent pas de quatre colonnes aux quatre 
angles ; elles precedent de quatre murs sur les quatre cotes, lesquels 
remplacent toutes les colonnes ou plutot les excluent ; et la ou vous les 
rajustez maladroitement, elles sont une incommode superfluity. Il en est de 
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meme de nos palais, de nos eglises, un petit nombre de cas exceptes, dont je 
n’ai pas besoin de tenir compte. » - Dans cette sortie, occasionnee par un 
sentiment libre et juste de la realite, est exprime le vrai principe de la colonne. 
Dans 1’ architecture moderne, nous trouvons en effet souvent l’emploi des 
pilastres ; mais on les a consideres comme 1’ ombre repetee des colonnes 
anterieures. D’ailleurs ils ne sont pas ronds, mais offrent des surfaces planes. 

II est evident, d’apres cela, que les murailles peuvent aussi supporter ; 
cependant, puisque deja la fonction de support est remplie pas les colonnes, 
elles doivent avoir essentiellement pour but, dans 1’ architecture classique 
perfectionnee, de servir d’abri. Si elles supportent comme les colonnes, celles- 
ci n’ont plus de destination propre elles cessent d’etre des parties distinctes de 
l’edifice. Les murailles, a leur tour, ne presentent plus a l’esprit une idee nette, 
mais confuse. C’est pourquoi, dans la. construction des temples, la salle du 
milieu, ou se trouve l’image du dieu, est souvent ouverte par en haut. Si une 
couverture est necessaire, il est plus conforme aux regies du beau que celle-ci 
soit supportee pour elle-meme ; car la superposition immediate de l’architrave 
et du to it sur la muraille environnante est purement 1’ effet de la necessity et du 
besoin, non de la libre beaute architecturale. Dans [’architecture classique, il 
n’est besoin, pour supporter, ni de murs ni de murailles, qui seraient bien 
plutot contraires au but ; car, ainsi que nous l’avons vu plus haut, ils offrent 
plus d’apprets, font plus de firais qu’il n’en faut pour remplir l’office de 
supports. 

Tels sont les elements essentiels qui, dans [’architecture classique, doivent 
se developper et revetir des fonnes particulieres. 


retour a la table des matieres 

ill. Ces diverses parties doivent conserver a l’oeil leur caractere distinct. 
Elles n’en doivent pas moins se reunir pour former un tout harmonieux. Nous 
allons, en terminant, jeter un coup d’oeil sur cet ensemble qui, dans 
[’architecture, ne peut etre qu’une convenance reciproque des parties, une 
parfaite eurythmie de proportions. 

En general, les temples grecs offrent un aspect qui satisfait la vue et la 
rassasie, pour ainsi dire. 

Rien ne s’eleve bien haut ; le tout s’etend regulierement en long et en large 
et se developpe sans monter. Pour voir le fronton, l’oeil, a peine, a besoin de 
diriger a dessein le regard en haut. Il se trouve, au contraire, attire dans le sens 
de la longueur ; tandis que [’architecture gothique du moyen age s’eleve d’une 
maniere presque demesuree et s’elance vers le ciel. Chez les anciens, la 
largeur, comme offrant une assise solide et commode, reste la chose 
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principale. La hauteur est plutot empruntee a la taille humaine. Elle augmente 
seulement en proportion de la largeur et de la grandeur de l’edifice. 

De plus, les ornements sont menages de maniere qu’ils ne nuisent pas a 
l’expression generale de simplicite ; car le mode d’ornementation est ici une 
chose tres importante. Les anciens, particulierement les Grecs, observaient en 
cela la plus belle mesure. C’est ainsi que cette simplicite non interrompue des 
grandes surfaces et des grandes lignes fait paraitre celles-ci moms grandes que 
si quelque diversity venait la briser et donner a l’oeil une mesure determinee. 
Mais si cette distribution et cette ornementation sont remplies de petits details, 
au point que l’on n’ait devant soi que cette multiplicite d’objets et de details, 
alors l’effet des grandes proportions et des dimensions grandioses est detruit. 
Les anciens, en general, ne travaillaient ni dans le but de faire paraitre, par de 
tels moyens, leurs edifices plus grands qu’ils n’etaient reellement, ni de 
maniere a produire l’effet oppose en brisant 1’ ensemble par des interruptions 
et des ornements ; ce qui fait qu’ alors les parties etant petites et manquant 
d ’unite, d’un lien qui les reunisse, le tout parait, en quelque sorte, plus petit. 
De meme leurs beaux monuments ne sont pas davantage d’une forme 
simplement massive et ecrasee. Ils ne s’elevent pas non plus a une hauteur 
demesuree en comparaison de leur etendue. Ils tiennent encore, sous ce 
rapport, un milieu parfait, et permettent, en meme temps, malgre leur 
simplicite, une variete pleine de mesure et de sobriete. Mais, avant tout, le 
caractere fondamental de l’ensemble et de ses parties simples apparait, de la 
maniere la plus claire, a travers l’ensemble et les details. II maintient 
l’individualite de la forme totale ; de meme que, dans l’ideal classique, l’etre 
universel se manifeste dans l’accidentel et le particulier d’ou il tire sa vitalite, 
mais ne s’y disperse pas, les maitrise au contraire et les harmonise avec lui- 
meme. 

Quant a la disposition et a la distribution du temple, on doit, sous ce 
rapport, remarquer, d’un cote, des progres successifs et des perfectionnements 
considerables, et, en meme temps, beaucoup de choses traditionnelles. Les 
parties principals, qui peuvent nous interesser ici, se bornent aux suivantes : 
l’interieur, la cella ( naos ) fermee de murs, avec l’image du dieu, Y av ant- 
temple ( pronaos ), V arriere-temple ( opistodomos ) et enfin la colonnade qui 
entourait tout l’edifice. Le genre que Vitruve appelle amphiprosty/os avait, a 
l’origine, un avant et un arriere-temple, avec une rangee de colonnes en 
avant ; a quoi, ensuite, dans le peripteros s’ajoute encore un rang de colonnes 
de chaque cote ; jusqu’a ce qu’enfin, au plus haut degre de perfectionnement, 
dans le dipteros, ces rangees de colonnes soient doublees autour du temple 
tout entier, et que dans Yhypcetros s’introduise, a l’interieur du naos, des 
allees de colonnes a double rang et superposees, assez distantes des murailles 
pour laisser circuler coinme dans les galeries exterieures. Vitruve donne 
comme modele de ce genre le temple a huit colonnes de Minerve, a Athenes, 
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et celui, a dix colonnes, de Jupiter, a Olympie (Hirt, Histoire de Varchit., ill, 
p. 14-18 ; et p. 151). 

Nous omettons les differences qui s’offrent ensuite, sous le rapport du 
nombre des colonnes, aussi bien que de leur distance respective et des 
murailles, pour nous bomer a faire remarquer la signification particuliere que 
les colonnades et les portiques, etc., ont, en general, dans l’architecture des 
temples grecs. 

Dans ces prostyles et amphiprostyles, dans ces colonnades simples ou 
doubles qui conduisent immediatement a fair fibre, nous voyons les homines 
circuler librement, a decouvert, dissemines ou formant ?a et la des groupes ; 
car les colonnes ne fonnent pas une enceinte fennee, mais des limites que l’on 
peut traverser en tout sens ; de sorte que vous etes a moitie dedans et a moitie 
dehors, ou du moins l’on peut partout passer immediatement a fair fibre. De 
cette fa9on aussi les longues murailles derriere la colonnade ne pennettent pas 
a la foule de se presser autour d’un lieu central, ou le regard puisse se diriger 
quand les allees sont remplies. Au contraire, f oeil est bien plutot detourne 
d’un pareil centre vers tous les cotes. Au lieu du spectacle d’une assemblee 
reunie dans un seul but, tout parait etre dirige vers f exterieur, et nous offre 
f aspect d’une promenade animee. La des homines qui ont du loisir se livrent a 
des conversations sans fin, ou regnent la gaiete, la serenite. L’interieur du 
temple, il est vrai, laisse pressentir quelque chose de plus serieux et de plus 
grave. Toutefois nous trouvons encore ici, quelquefois au moins, et en 
particulier dans les edifices du genre le plus perfectionne, une enceinte 
entierement ouverte vers l’exterieur ; ce qui indique qu’il ne faut pas prendre 
le serieux lui-meme trop a la rigueur. Et ainsi l’expression totale de ce temple 
reste bien, en elle-meme, simple et grande. Mais il y a, en meme temps, un air 
de serenite, quelque chose d’ouvert et de gracieux. Cela doit etre, puisque 
l’edifice entier a ete construit plutot pour etre un lieu commode ou l’on put 
s’arreter ?a et la, aller et venir, circuler librement, que pour servir a une 
assemblee d’hommes presses autour d’un point central ou d’un sanctuaire, 
separes du dehors et enfermes de toutes parts. 


TIT. Des differents styles dans farchitecture classique. 

1° Du style ionique, dorique, corinthien. - 2° De la construction romaine. - 3° De l’arcade 1 . 
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Ici, Pedition Benard n’indique pas exactement le plan des pages suivantes (qu’on 
retrouve dans d’autres editions) : 1° Du style ionique, dorique, corinthien. - 2° De la 
construction romaine. - De l’arcade et de la voute. - 3° Caractere general de 
l’architecture romaine [note de l’ed. electronique]. 
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Si nous jetons, en terminant, un coup d’oeil sur les formes qui, dans 
[’architecture classique, fournissent le type general de chaque ordre, nous 
pouvons signaler les differences suivantes comine les plus importantes. 

Ce qu’il est facile de remarquer, au premier coup d’oeil, c’est cette 
diversity de styles qui se manifeste, de la maniere la plus frappante, dans les 
colonnes. Aussi, ce sont les diverses especes de colonnes dont je me bornerai 
a donner les principaux signes caracteristiques. 

I. Les ordres d’ architecture les plus connus sont : le dorique, Yionique, le 
corinthien, qui, pour la beaute architectonique et la regularity, n’ont pas ete 
surpasses ; car [’architecture toscane, et, selon Hirt, l’ancienne architecture 
grecque, dans leur pauvrete denuee d’ornements, appartiennent a 
1’ architecture en bois primitive et simple, non a la belle architecture. Quant a 
l’ordre que Ton appelle romain, qui n’est que le style corinthien plus orne, il 
ne fait pas un genre a part, 

Les points principaux a considerer ici sont : 1° le rapport de la hauteur des 
colonnes a leur epaisseur ; 2° les differentes especes de bases et de 
chapiteaux, et, enfin, 3° la distance des colonnes entre elles. 

La colonne parait lourde et ecrasee lorsqu’elle n’atteint pas quatre fois la 
longueur de son diametre. Si elle depasse dix fois cette hauteur, elle apparait 
alors a l’oeil trop mince et trop deliee, relativement a sa destination comine 
support. La distance des colonnes est dans un rapport etroit avec le caractere 
precedent ; car, si l’on veut que les colonnes paraissent plus epaisses, elles 
doivent etre placees a une distance plus petite. Elles paraitront, au contraire, 
plus faibles et plus minces, si vous augmentez la distance. 

II n’est pas non plus sans importance que les colonnes aient ou n’aient pas 
de piedestal, que le chapiteau soit plus haut ou plus has, sans ornements ou 
orne. Par la, le caractere total est change. Quant au fut, la regie est qu’il doit 
etre laisse uni et sans ornements, quoiqu’il ne presente pas absolument la 
meme epaisseur dans toute sa longueur. Vers le haut, il devient un peu plus 
mince qu’au has et au milieu ; ce qui produit un renflement qui, a peine 
sensible, doit cependant etre visible a l’oeil. Plus tard, il est vrai, a la fin du 
moyen age, lorsqu’on appliqua de nouveau les anciennes formes de colonnes a 
[’architecture chretienne, on trouva ce style trop nu, et l’on entoura le fut de 
couronnes de fleurs ; on le fit serpenter en spirales. Mais cela est deplace et 
contre le bon gout, parce que la colonne ne doit pas remplir une autre fonction 
que celle de support, et qu’en vertu de cette destination, elle doit monter 
librement selon la verticale. La seule modification que les anciens apporterent 
ici a la forme des colonnes, ce sont les cannelures ; ce qui, comine l’observe 
deja Vitruve, la fait paraitre plus large que si elle, etait simplement unie. De 
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pareilles cannelures se rencontrent dans les edifices des plus grandes 
dimensions. 

Pour ce qui est des autres caracteres qui distinguent les ordres dorique, 
ionique et corinthien, je me bornerai a indiquer les principaux, qui sont les 
suivants. 

1° Dans les premieres constructions, la solidite de 1’ edifice est le caractere 
fondamental auquel s’arrete 1’ architecture ; elle n’ose encore essayer des 
proportions plus elegantes, plus legeres et plus hardies ; elle se contente des 
formes massives. C’est ce qui a lieu dans V architecture dorique. Chez elle se 
fait sentir encore la predominance de 1’ element materiel, du poids et de la 
masse ; et cela apparait principalement dans le rapport de la largeur et de la 
hauteur. Un edifice s’eleve-t-il facilement et librement, le poids des lourdes 
masses parait vaincu ; s’etend-il, au contraire, plus large et plus bas ; alors, 
cornme dans le style dorique, le poids domine tout. La fennete et la solidite se 
font remarquer cornme la chose principale. 

D’apres ce caractere, les colonnes doriques, comparees a celles des autres 
ordres, sont les plus larges et les plus basses. Les anciens ne les elevent pas 
au-dessus de six fois la hauteur de leur diametre inferieur, et elles n’ont 
souvent que quatre fois ce diametre ; ce qui fait qu’elles conservent, malgre 
leur forme massive, l’apparence d’une force virile, serieuse, simple, sans 
ornements ; coniine on le voit dans les temples de Paestum et de Corinthe. 
Neanmoins les colonnes doriques posterieures vont jusqu’a la hauteur de sept 
fois leur diametre ; et, pour d’autres constructions que des temples, Vitruve 
ajoute encore un demi-diametre. Mais, en general, l’architecture dorique se 
distingue par ce caractere, qu’elle se rapproche encore de la simplicite 
primitive de la construction en bois, quoiqu’elle soit plus susceptible de 
recevoir des decorations et des ornements que l’architecture toscane. 
Cependant les colonnes n’ont presque pas de base ; elles reposent 
immediatement sur le soubassement. Le chapiteau est d’une forme simple, 
comprime sous le bourrelet et le tailloir. Le fut etait tantot laisse uni, tantot 
creuse de vingt cannelures, qui souvent, dans le tiers inferieur, etaient 
superficielles, et en haut plus profondes. Quant a ce qui conceme la distance 
des colonnes, celle-ci, dans les anciens monuments, comporte la largeur de 
deux diametres. Quelques-uns seulement presentent un intervalle de deux 
diametres et demi. 

Un autre caractere particulier a l’architecture dorique, et par ou elle se 
rapproche du type de la construction en bois, consiste dans les triglyphes et les 
metopes. Les triglyphes, en effet, indiquent dans la frise, par des divisions 
prismatiques, les tetes des poutres du to it placees sur 1’ architrave ; tandis que 
les metopes remplissent l’intervalle d’une poutre a une autre. Dans 
l’architecture dorique, ils conservent encore la forme d’un carre. Pour 
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1’ornement, ils sont recouverts de bas-reliefs. Sous les triglyphes, et au haut de 
l’architrave, sur la face lisse du milieu, six petits corps de forme conique, les 
gouttes, leur servent d’omement. 

2° Si le style dorique se borne a plaire par son caractere de solidite, 
1 ’ architecture ionique s’eleve au type de la legerete, de la grace et de 
l’elegance, tout en restant encore simple. La hauteur des colonnes varie entre 
sept et dix fois la mesure de leur diametre inferieur ; elle est determinee, selon 
Vitruve, principalement par l’etendue des espaces intermediaries, parce que, 
quand ces intervalles sont grands, les colonnes paraissent plus minces et par la 
plus elancees. Lorsqu’ils sont plus etroits, elles semblent plus epaisses et plus 
basses. Par consequent l’architecture, pour eviter une trop grande maigreur 
comme une apparence trop massive, est forcee, dans le premier cas, de 
reduire, dans le second, d’augmenter la hauteur. Si done les intervalles 
depassent trois diametres, la hauteur des colonnes ne doit on comporter que 
huit. Elle est de huit et demi, au contraire, dans le cas d’une distance de deux 
et un quart a trois diametres. Mais si les colonnes sont seulement a deux 
diametres de distance, alors la hauteur de la colonne s’eleve jusqu’a neuf 
diametres et demi, et jusqu’a dix dans le cas de la distance la plus courte, celle 
d’un diametre et demi. Toutefois ces derniers cas s’offrent tres rarement ; et, a 
en juger par les monuments qui nous restent de l’architecture ionienne, les 
anciens se sont peu servi des colonnes des plus hautes proportions. 

On peut trouver d’autres differences entre le style ionique et le style 
dorique. Ainsi les colonnes ioniques ne s’elevent pas immediatement, comme 
les colonnes doriques, de maniere que leur fut sorte du soubassement meme ; 
elles reposent sur une base qui offre plusieurs moulures. Creusees d’ailleurs 
de cannelures plus larges et plus profondes, au nombre de vingt-quatre, elles 
montent en amincissant sensiblement leur taille deliee jusqu’au chapiteau. 
C’est par la que se distingue particulierement le temple ionien d’Ephese du 
temple dorien de Paestum. Le chapiteau ionien arrive, de la meme fa?on, a la 
richesse et la grace. II n’a pas seulement un bourrelet divise en diverses 
moulures et recouvert d’une table ou tailloir ; il offre, a droite et a gauche, des 
volutes, et sur les cotes un ornement semblable a un coussin, ce qui lui a fait 
donner le nom de chapiteau a coussin. Les volutes, sur les coussins, indiquent 
la terminaison de la colonne qui pourrait encore s’elever davantage, mais, 
malgre cette possibility, se recourbe sur elle-meme. 

Avec cette forme elegante, gracieuse et ornee des colonnes, l’architecture 
ionienne exige aussi une architrave moins pesante. Elle cherche encore, sous 
ce rapport, a augmenter la grace. De cette maniere, elle ne montre plus, 
comme l’architecture dorienne, des traces du type primitif de la construction 
en bois. Aussi, dans la frise unie, elle supprime les triglyphes et les metopes. 
Au contraire, comme principaux ornements, s’offrent des tetes d’animaux 
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destines aux sacrifices, entrelacees de guirlandes de, fleurs. Les tetes de 
poutres, faisant saillie, sont remplacees par des denticules (Hirth. I, p. 24). 

3° Quant a Yordre corinthien, il conserve le principe de l’ordre ionien. 
Avec une egale elegance, il s’eleve a une magnificence pleine de gout et 
deploie la plus grande richesse d’omements et de decorations. De meme, tout 
en conservant les divisions determinees par la construction en bois, il les 
ennoblit par des ornements. Dans les divers filets et petites moulures de la 
comiche et des travees, dans les diverses parties de l’entablement ou des bases 
arrangees de differentes fa$ons, dans ses superbes chapiteaux, il montre une 
richesse et une variete qui charment les yeux. 

La colonne corinthienne ne depasse pas, il est vrai, la hauteur de la 
colonne ionienne, puisque ordinairement, avec de semblables cannelures, elle 
ne s’eleve que huit ou neuf fois le diametre inferieur. Cependant, a cause de 
son chapiteau, elle parait plus elancee, surtout plus riche ; car le chapiteau 
comporte un diametre inferieur, plus un huitieme. Il a aussi, sur les quatre 
angles, des volutes plus elancees, sans coussins, tandis que la partie inferieure 
est ornee de feuilles d 'acanthe. - Les Grecs ont, la-dessus, une charmante 
histoire. On raconte qu’une dame d’une grande beaute etant morte, sa nourrice 
avait rassemble tous ses jouets d’enfance dans une petite corbeille, et avait 
place celle-ci sur le tombeau, a l’endroit ou poussait une tige d’acanthe. Les 
feuilles avaient bientot entoure la corbeille, ce qui donna l’idee du chapiteau 
corinthien. 

Quant aux autres caracteres qui distinguent le style corinthien du style 
ionien et du dorien, je me bomerai a mentionner encore les tetes de chevrons, 
gracieusement echancrees sous la partie superieure de la comiche, ainsi que la 
saillie des gouttes figurees par les denticules et les modillons, a la partie 
superieure de l’entablement. 
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II. On peut considerer comme forme intermediate, entre 1’ architecture 
grecque et 1’ architecture chretienne, V architecture romaine, en tant que, chez 
elle, commence l’emploi de V arcade et de la voute. 

L’epoque a laquelle commence la construction en arcades ne peut se 
determiner avec precision. Cependant il parait certain que ni les Egyptiens, 
quelque loin qu’ils aient ete dans l’art de batir, ni les Babyloniens, ni les 
Israelites, ni les Pheniciens, ne connaissaient l’arcade et la voute. Du moins 
les monuments de 1’ architecture egyptienne montrent seulement que, lorsqu’il 
s’agissait de faire supporter les to its dans l’interieur de 1’ edifice, les Egyptiens 
ne savaient employer que des colonnes massives, sur lesquelles, ensuite, sont 
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placees, a angle droit, des pierres plates en guise de poutres. Lorsque de larges 
entrees ou des arches de pont devaient etre voutees, ils ne savaient employer 
d’ autre moyen que de laisser depasser, des deux cotes, une pierre qui, a son 
tour, en portait une autre qui s’avancait davantage, et ainsi de suite ; de sorte 
qu’ainsi les murs lateraux allaient toujours en se retrecissant vers le haut, 
jusqu’a ce qu’enfin il ne fut necessaire que d’une seule pierre pour fermer la 
derniere ouverture. Quand ils n’avaient pas recours a cet expedient, ils 
couvraient l’intervalle avec de grandes pierres qu’ils dirigeaient les unes 
contre les autres, coniine des chevrons. 

Chez les Grecs, nous trouvons bien des monuments ou la construction en 
cintre est employee, rarement toutefois. Hirt, qui a ecrit l’ouvrage le plus 
remarquable sur 1’ architecture et son histoire dans l’antiquite, pretend que, 
parmi ces monuments, il n’y en a aucun que l’on puisse admettre avec 
certitude avoir ete bati avant l’epoque de Pericles. Dans l’architecture 
grecque, en effet, la colonne et la poutre placee a angle droit sur elle sont 
1’ element caracteristique diversement perfectionne. De sorte qu’ici la colonne, 
en dehors de sa destination propre de supporter les poutres, est peu employee. 
Mais l’arcade, qui se recourbe, sur deux piliers ou colonnes, et la voute en 
forme de calotte, renferment quelque chose de plus, puisque la colonne 
commence deja ici a abandonner sa destination de simple support. En effet 
l’arcade, dans son ascension, sa courbure et son inclinaison, n’a rien de 
coinmun avec la colonne et sa maniere de supporter. Les differentes parties du 
demi-cercle se supportent reciproquement, se soutiennent et se continuent ; de 
sorte qu’elles se passent bien mieux qu’une simple travee du soutien de la 
colonne. 

Dans V architecture romaine, ainsi que nous l’avons dit, la construction 
cintree et la voute sont tres ordinaires. Il y a plus : il existe d’anciens debris 
qui, si Eon doit aj outer foi aux temoignages posterieurs, remonteraient 
presque aux temps des rois de Rome. De ce genre sont les catacombes, egouts 
qui avaient des voutes. Et cependant celles-ci devraient plutot etre regardees 
cornme des ouvrages d’une restauration posterieure. L’opinion la plus 
vraisemblable (Seneque, ep. 90) attribue la decouverte de la voute a 
Democrite, qui s’occupait beaucoup de diverses applications mathematiques, 
et qui inventa aussi, dit-on, l’art de tailler les pierres. 

Parmi les principaux edifices de l’architecture romaine ou apparait la 
forme cintree cornme type fondamental, on doit citer le Pantheon d’Agrippa 
consacre a Jupiter Ultor. Outre la statue de Jupiter, il devait encore renfermer 
six autres niches, avec des images colossales de divinites : Mars, Venus et 
Jules Cesar divinise, ainsi que trois autres qu’il n’est pas facile de designer 
exactement. De chaque cote de ces niches etaient deux colonnes 
corinthiennes, et sur l’ensemble le toit majestueux fonnait une voute, dans la 
forme d’un hemisphere, cornme imitation de la voute celeste. Sous le rapport 
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de la partie technique, il est a remarquer que ce toit n’etait pas voute en pierre. 
Les Romains, en effet, faisaient, dans la plupart de leurs voutes, d’abord une 
construction en bois de la forme de la voute qu’ils voulaient batir ; puis ils 
coulaient dessus un melange de chaux et de mortier de pouzzolane, compose 
de fragments d’une espece de tuf leger et de tuiles ecrasees. Ce melange une 
fois sec, le tout formait une seule masse ; de sorte que la charpente pouvait 
etre portee plus loin, et la voute, a cause de la legerete des materiaux et de la 
solidite de la liaison, n’exer9ait sur la muraille qu’une faible pression. 


retour a la table des matieres 

ill. L 'architecture des Romains, sans parler de cette nouvelle construction 
cintree, avait, en general, une autre etendue et un autre caractere que 
V architecture grecque. Les Grecs, malgre la parfaite conformite au but, se 
distinguaient par la perfection artistique, par la noblesse, la simplicity, aussi 
bien que par la legerete et l’elegance de leurs ornements. Les Romains, au 
contraire, sont, il est vrai, plus ingenieux dans la partie mecanique ; rnais s’ ils 
affectent aussi plus de richesse et de faste, c’est avec mo ins de noblesse et de 
grace. De plus, on voit apparaitre dans leur architecture une multiplicity de 
fins que les Grecs ne connaissaient pas ; car, comine je l’ai deja dit en 
commen9ant, les Grecs deployaient la magnificence et la beaute de leur art 
seulement pour les edifices publics ; les maisons des particuliers restaient 
insignifiantes. Chez les Romains, au contraire, on voit, d’un cote, s’etendre le 
cercle des monuments publics, dans la construction desquels 1 ’ appropriation 
au but se combinait avec une magnificence grandiose, tels que les theatres, les 
amphitheatres pour les combats d’hommes et les amusements du peuple. 
Mais, en outre, f architecture prit aussi un grand developpement dans la 
sphere de la vie privee, principalement apres les guerres civiles. On construisit 
des villas, des bains, des galeries, des escaliers avec tout le luxe d’une 
prodigality grandiose. Par la, un nouveau domaine fut ouvert a P architecture, 
que V art des jardins appela aussi a son aide. Elle fut perfectionnee dans ce 
sens avec beaucoup d’esprit et de gout. La villa de Lucullus en fournit un 
brillant echantillon. 
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CHAPITRE III 

ARCHITECTURE ROMANTIQUE 
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L’ architecture gothique du moyen age, qui forme ici le centre et le type de 
l’art romantique proprement dit, fut regardee pendant longtemps comme 
quelque chose de grossier et de barbare. Ce fut surtout Goethe qui, a l’epoque 
de sa jeunesse, la remit en honneur pour la premiere fois. Depuis, on a etudie 
avec une ardeur toujours croissante ces grands monuments ; on les a apprecies 
dans leur rapport avec le culte chretien et l’on a saisi 1’harmonie de ces formes 
architectoniques avec l’esprit le plus intime du christianisme. 


I. Son caractere general. 

Quant au caractere general de ces monuments, ou 1’ architecture religieuse 
firappe nos premiers regards, nous avons deja vu qu’ici l’architecture 
independante et l’architecture dependante, soumise a un but, se reunissent. 
Toutefois cette reunion ne consiste pas dans la fusion des formes 
architectoniques de l’Orient et de la Grece. Mais la, plus encore que dans la 
construction du temple grec, la maison, l’abri, fournit le type fondamental ; 
tandis que, d’un autre cote, s’effacent d’autant mieux la simple utilite, 
1’ appropriation au but. La maison s’eleve independante de ce but, libre pour 
elle-meme. Ainsi cette maison de Dieu, cet edifice architectural se montre 
conforme a sa destination, parfaitement approprie au culte et a d’autres 
usages ; mais son caractere propre consiste en ce qu’il s’eleve au-dessus de 
toute fin particuliere, parfait qu’il est en soi, independant et absolu. Le 
monument est la pour lui-meme, inebranlable et eternel. Aucun rapport 
purement positif ne donne plus a l’ensemble son caractere. A l’interieur, rien 
qui ressemble a cette forme de boite de nos eglises protestantes, qui ne sont 
construites que pour etre remplies d’hommes et ne renferment que des stalles. 
A l’exterieur, l’edifice monte, s’elance librement dans les airs. De sorte que la 
conformite au but, quoique s’offrant aux yeux, s’efface neanmoins et laisse a 
l’ensemble l’apparence d’une existence independante. Rien ne le limite et ne 
l’acheve parfaitement ; tout se perd dans la grandeur de l’ensemble. II a un but 
determine et le montre ; mais, dans son aspect grandiose et son calme sublime, 
il s’eleve, au-dessus de la simple destination utile, a quelque chose d’infini en 


SOI. 
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Cet affranchissement de l’utile et de la simple solidite constitue un 
premier caractere. D’un autre cote, c’est ici que pour la premiere fois la plus 
haute particularisation, la plus grande diversite et multiplicite trouvent le 
champ le plus libre, sans que, toutefois, l’ensemble se dissemine en simples 
particularity et en details accidentels. Au contraire, la grandeur de l’oeuvre 
d’art ramene cette multiplicite a la plus belle simplicite. La substance du tout 
se partage, se dissemine dans les divisions infinies d’un monde de formes 
individuelles. Mais en meme temps cette immense diversite se classe avec 
simplicite, se coordonne avec regularity, se distribue avec symetrie. L’idee 
totale s’affermit, en meme temps qu’elle se meut et se deploie avec 
l’eurythmie la plus satisfaisante pour les yeux ; elle maintient dans cette 
infinite de details la plus ferme unite, y introduit la plus haute clarte sans leur 
faire violence. 


II. Ses formes particulieres. 

1° La maison entierement fermee comme fonne fondamentale. - 2° Disposition dc Pinterieur 
et de Pexterieur. - 3° Modes d’ornementation. 
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Si nous passons a l’examen des formes particulieres dans lesquelles 
1’ architecture romantique developpe son caractere specifique, nous avons ici, 
comme il ete dit plus haut, a nous occuper seulement de V architecture 
gothique, et principalement de la structure des eglises chretiennes, en 
opposition avec celle du temple grec. 

I. La forme fondamentale est, ici, la maison entierement fermee. 

Eu effet, de tneme que V esprit chretien se retire dans l’interieur de la 
conscience, de meme l’eglise est 1’ enceinte fermee de toutes parts ou les 
fi deles se reunissent et viennent se recueillir interieurement. C’est le lieu de 
recueillement de fame en elle-meme, qui s’enfenne aussi materiellement dans 
l’espace. Mais si, dans la meditation interieure, fame chretienne se retire en 
elle-meme, elle s’eleve, en meme temps, au-dessus du fini ; et ceci determine 
egalement le caractere de la maison de Dieu. L’ architecture prend, des lors, 
pour sa signification independante de la conformite au but, V elevation vers 
V in/ini, caractere qu’elle tend a exprimer par les proportions de ses formes 
architectoniques. L’impression que l’art doit par consequent chercher a 
produire est, en opposition a cet aspect ouvert et serein du temple grec, 
d’abord celle du calme de fame qui, detachee de la nature exterieure et du 
monde, se recueille en elle-meme ensuite celle d’une majeste sublime qui 
s’eleve et s’elance au dela des limites des sens. Si done les edifices de 
f architecture classique, en general, s’etendent horizontalement, le caractere 
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oppose des eglises chretiennes consiste a s’elever du sol et a s’elancer dans les 
airs. 

Cet oubli du monde exterieur, des agitations et des interets de la vie, il doit 
etre produit aussi par cet edifice ferine de toutes parts. Adieu done les 
portiques ouverts, les galeries qui mettent en communication avec le monde et 
la vie exterieure. Une place leur est reservee, mais avec une toute autre 
signification, dans l’interieur meme de l’edifice. De meme, la lumiere du 
soleil est interceptee, ou ses rayons ne penetrent qu’obscurcis par les peintures 
des vitraux necessaires pour completer le parfait isolement du dehors. Ce dont 
l’honnne a besoin, ce n’est pas de ce qui lui est donne par la nature exterieure, 
mais d’un monde fait par lui et pour lui seul, approprie a sa meditation 
interieure, a l’entretien de fame avec Dieu et avec elle-meme. 

Mais le caractere le plus general et le plus frappant que presente la maison 
de Dieu dans son ensemble et ses parties, c’est le fibre essor, Yelancement en 
pointes, formees soit par des arcs brises, soit par des lignes droites. 
L’ architecture classique, dans laquelle les colonnes ou les poteaux, avec des 
poutres posees dessus, fournissent la forme fondamentale, fait de la 
disposition a angle droit et du support la chose principale ; car le poids qui 
repose a angle droit indique, d’une maniere precise, qu’il est supporte ; et si 
les poutres, a leur tour, supportent elles-memes le toit, leurs surfaces se 
rapprochent a angles obtus. II n’y a pas lieu de parler ici d’une direction en 
pointe et d’une tendance a monter verticalement ; il ne s’agit que de reposer et 
de supporter. De meme un plein-cintre, qui, dans une legere courbure, se 
prolonge egalement d’une colonne a une autre et est decrit d’un meme point 
central, repose aussi sur des supports inferieurs. Dans l’architecture 
romantique, au contraire, Taction de supporter en elle-meme, et en meme 
temps la disposition a angle droit ne constituent plus la forme fondamentale. 
Loin de la, elles s’effacent, par cela meme que les murs qui nous environnent 
de toutes parts, a l’exterieur et a l’interieur, s’elancent librement, sans 
difference bien marquee entre ce qui supporte et ce qui est supporte, et se 
rencontrent en un angle aigu. Ce fibre elancement qui domine tout et le 
rapprochement au sommet constituent ici le caractere essentiel d’ou naissent, 
d’un cote, le triangle aigu, avec une base plus ou moins large ou etroite, 
d’autre part, Yogive, qui fournissent les traits les plus frappants de 
l’architecture gothique. 

Maintenant, le recueillement interieur et l’elevation de fame vers Dieu 
offrent, comine culte, une multiplicite de moments et d’actes qui ne peuvent 
plus etre accomplis a f exterieur, dans des salles ouvertes ou devant les 
temples. Leur place est marquee dans l’interieur de la maison de Dieu. Si 
done, dans le temple classique, la forme exterieure est la chose principale et 
reste, par les galeries, independante de la partie interieure ; dans f architecture 
romantique, au contraire, l’interieur de l’edifice non seulement a une 
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importance capitate, puisque le tout n’est autre chose qu’une enceinte fermee, 
mais encore se manifeste partout dans l’exterieur, dont il determine la forme 
et l’ordonnance particulieres. 


retour a la table des matieres 

II. Si nous voulons poursuivre notre etude plus en detail, nous devons 
commencer par f interieur ; il nous sera plus facile de nous rendre compte 
ensuite de l’exterieur. 

I. Nous avons deja dit que la principale destination de l’eglise, en ce qui 
concerne Yinterieur, c’est qu’elle doit enfermer de toutes parts le lieu 
consacre a l’assemblee des fideles et au recueillement, les proteger a la fois 
contre les injures de fair et les bruits du monde exterieur. L’espace interieur 
doit done etre une enceinte completement fermee ; tandis que le temples grecs, 
outre les galeries ouvertes et les portiques, avaient encore souvent leur cella 
ouverte. 

Mais, de plus, comme la meditation chretienne est une elevation de fame 
au-dessus des bornes du monde reel et une aspiration vers Dieu, avec qui elle 
cherche a s’unir, le temple chretien manifeste, dans ses diverses parties, la 
tendance a s’harmoniser dans une seule et merne unite. En meme temps, 
f architecture romantique se fait un devoir de laisser entrevoir, dans la forme 
et f ordonnance de son edifice, la pensee intime et profonde du cube qu’elle 
abrite dans ses murs, autant du mo ins que cela est possible d’apres les regies 
de cet art. Elle lui laisse le soin de determiner la forme de l’interieur et de 
l’exterieur. De ce principe decoulent les consequences suivantes. 

1° L’espace interieur ne doit pas etre un espace vide, d’une abstraite 
regularity, qui ne comporte presque aucune diversite dans les parties, et ne 
reclame pas une harmonie superieure pour maintenir leur accord. Il a besoin 
d’une forme differente sous le rapport de la longueur, de la largeur, de la 
hauteur, et du mode de ces dimensions. Les formes circulaires, carrees, 
rectangulaires, avec leur parfaite egalite, ne conviendraient pas aux murailles 
qui determinent l’enceinte, ni aux toitures. Les elans, les agitations interieures 
de fame, l’harmonie qui y succede, lorsqu’elle s’eleve au-dessus des choses 
terrestres, vers l’infini, vers le monde invisible, ne seraient pas exprimees 
architectoniquement dans cette egalite insignifiante d’un cercle ou d’un carre. 

2° Une autre consequence, qui se rattache a celle-ci, c’est que, dans 
f architecture gothique, la conformite an but, caractere essentiel de la maison, 
soit sous le rapport de l’abri forme par les murailles et la toiture, soit sous 
celui des colonnes et des poutres, est une chose accessoire pour f aspect de 
l’ensemble. Par la s’efface, comme il a deja ete indique, plus haut, l’exacte 
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proportion entre le poids et le support. D’un autre cote, la forme a angle droit 
disparait comine n’etant plus, des lors, la mieux appropriee au but. Elle fait 
place aux formes analogues a celles que nous offre la nature, cedes d’une 
magnifique et puissante vegetation, s’elevant librement vers le ciel. 

Quand on entre dans l’interieur d’une cathedra/e du moyen age, cette vue 
fait moins songer a la solidite des piliers qui supportent 1’ edifice, a leur 
rapport mecanique avec la voute qui repose sur eux, qu’aux sombres arcades 
d’une foret dont les arbres rapproches entrelacent leurs rameaux. Une traverse 
a besoin d’un point d’appui solide et d’une direction a angle droit. Mais, dans 
1’ architecture gothique, les murs s’elevent d’eux-memes librement ; il en est 
de meme des piliers, qui se deploient dans divers sens, et se rencontrent 
comine accidentellement. En d’autres termes, leur destination, de supporter la 
voute qui, en effet, s’appuie sur eux, n’est pas expressement manifestee et 
representee en soi. On dirait qu’ils ne supportent rien, de meme que, dans 
l’arbre, les branches ne paraissent pas supportees par le tronc, mais, dans leur 
forme de legere courbure, semblent une continuation de la tige, et forment, 
avec les rameaux d’un autre arbre, un toit de feuillage. Une pareille voute jette 
fame dans la reverie. Cette mysterieuse horreur des bois qui porte a la 
meditation, la cathedrale la produit par ses sombres murailles, et, au-dessous, 
par la foret de piliers et de colonnettes qui deploient librement leurs 
chapiteaux et se rejoignent au sornmet. Cependant on ne doit pas pour cela 
dire que 1’ architecture gothique a pris les arbres et les forets pour premier 
modele de ses formes. 

3° Maintenant, si la direction en pointe est, en general, la forme 
fondamentale dans 1’ architecture gothique, a l’interieur des eglises elle prend 
la fonne speciale de V ogive. Par la, les colonnes, en particulier, re^oivent une 
tout autre destination et une forme toute nouvelle. 

Les eglises gothiques ont besoin, pour que leur vaste enceinte soit fennee 
de toutes parts, d’une toiture qui, en raison de la grandeur de f edifice, exerce 
un poids considerable et rend des supports necessaires. Ici, par consequent, les 
colonnes paraissent tout a fait a leur place. Mais le caractere ascensionnel 
changeant precisement faction de supporter en l’apparence de monter 
librement, nous ne pouvons trouver ici la colonne dans le sens propre de 
f architecture classique. Elle fait place a des piliers qui, au lieu de poutres 
transversales, soutiennent des arcades, de telle sorte que celles-ci paraissent 
une simple continuation des piliers, qui semblent se rencontrer egalement 
d’une maniere accidentelle a la pointe. On peut, a la verite, se representer cette 
terminaison necessaire de deux piliers distants fun de f autre et se reunissant 
en pointe, comine, analogue au toit d’un pignon qui repose sur deux poteaux 
d’encoignure. Mais, quand on considere les faces laterales, lors meme qu’elles 
reposent, a angle tout a fait obtus, sur les piliers, et se rapprochent ensuite a 
angle aigu, cette disposition eveille f idee de support et de poids supporte. 
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L’ ogive, au contraire, dont les arcs semblent d’abord s’elever des piliers en 
ligne droite, puis se courbent lentement et insensiblement, pour se reunir en se 
rapprochant du poids de la voute placee au-dessus, offre parfaitement l’aspect 
d’une continuation veritable des piliers eux-memes, se recourbant en arcades. 
Les piliers et la voute paraissent, par opposition avec les colonnes, former une 
seule et meme chose, quoique les arcades s’appuient aussi sur les chapiteaux 
d’ou elles s’elevent. Cependant les chapiteaux disparaissent quelquefois, 
comine dans plusieurs eglises des Pays-Bas, ce qui rend cette unite plus 
frappante encore pour les yeux. 

La tendance a s’elever devant se manifester comine caractere principal, la 
hauteur des piliers depasse la largeur de leur base dans une mesure que l’oeil 
ne peut plus calculer. Les piliers amincis deviennent sveltes, minces, elances, 
et montent a une hauteur telle, que 1’ ceil ne peut saisir immediatement la 
dimension totale. II erre ?a et la, et s’elance lui-meme en haut, jusqu’a ce qu’il 
atteigne la courbure doucement oblique des arcs qui finissent par se rejoindre, 
et la se repose ; de meme que l’ame, dans sa meditation, d’abord inquiete et 
troublee, s’eleve graduellement de la terre vers le ciel et ne trouve son repos 
que dans Dieu. 

La derniere difference entre les piliers et les colonnes, c’est que le pilier 
gothique proprement dit est fa?onne dans sa partie essentielle et 
caracteristique. II ne reste pas, comine la colonne, rond, solide, un seul et 
meme cylindre. Deja, a sa base, il presente une tige decoupee en forme de 
roseaux, un faisceau de filets qui, en haut, se dispersent en divers sens, et 
rayonnent, de tous cotes, en nombreuses ramifications. Et si deja, dans 
1’ architecture classique, se montre un progres qui remplace la masse, la 
solidite, la simplicity, par la legerete, l’elegance, la richesse des ornements, le 
meme caractere se fait remarquer de nouveau dans le pilier qui, dans son 
svelte elancement, se derobe de plus en plus a la fonction de support, et fibre, 
quoique arrete au sommet, semble planer dans les airs. 

La meme forme de piliers et d’ ogives se reproduit dans les fenetres et les 
portes. Les fenetres, surtout cedes des bas cotes, comine cedes de la nef et du 
choeur, mais celles-ci plus encore, sont d’une grandeur colossale, afin que le 
regard qui repose sur leur partie inferieure ne puisse embrasser leur partie 
superieure, et alors, comine dans les arcades, soit dirige en haut. De la nait le 
meme sentiment d’inquietude et d’aspiration qui doit etre communique au 
spectateur. En outre les carreaux des fenetres ne sont, comine il a ete dit, qu’a 
moitie transparents par l’effet des peinture sur verre. Ces vitraux, d’abord, 
represented de saintes histoires ; ensuite ils sont colories pour etendre une 
ombre mysterieuse et laisser briller la lumiere des cierges ; car, ici, c’est un 
autre jour que celui de la nature exterieure qui doit donner la lumiere. 
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Quant a V ordonnance totale de 1’ interieur de l’eglise gothique, nous avons 
deja vu que ses diverses parties devaient differer en hauteur, largeur et 
longueur. Une premiere division nous fait distinguer le choeur, les transepts et 
la nef des bas cotes qui les entourent. 

1° BAS-COTES. - Ces demiers sont fermes, du cote exte rieur, par les murs 
qui forment l’enceinte de l’edifice, et devant lesquels s’elevent des piliers et 
des arcades ; du cote interieur, par les piliers et les ogives, qui sont ouverts sur 
le vaisseau, parce qu’il n’y a pas de murs entre eux. Les bas-cotes occupent 
done une position qui est l’inverse de celle des galeries dans les temples grecs, 
lesquels s’ouvrent a l’exterieur et sont fermes a 1’ interieur, tandis que les 
allees laterales, dans les eglises gothiques, laissent un libre acces dans le 
vaisseau central par l’intervalle des piliers. Quelquefois ces allees laterales 
sont doubles, triples meme, comine dans la cathedrale d’Anvers. 

2° LA nef - La nef principale, elle-meme, fermee en haut par des murs, 
tantot d’une hauteur double, tantot plus basse et dans des rapports variables, 
s’eleve au-dessus des bas cotes. De sorte que les murs deviennent ainsi, en 
quelque sorte, des piliers elances, qui partout montent en ogives et forment 
des voutes. Cependant il existe aussi des eglises ou les bas-cotes atteignent la 
meme hauteur que la nef, comme, par exemple, dans le choeur de Saint-Sebald 
a Nuremberg : ce qui donne a l’ensemble un aspect de legerete et d’elegance 
grandiose, quelque chose de libre et d’ouvert. De cette maniere le tout est 
divise et ordonne par les rangees de piliers qui circulent et poussent comme 
une foret d’arbres dont les rameaux recourbes s’echappent dans les airs. - On 
a voulu souvent trouver un grand sens mystique dans le nombre de ces piliers, 
et, en general, dans les rapports mathematiques. Sans doute, au temps de la 
plus belle fleur de 1’ architecture gothique, a l’epoque, par exemple, ou fut 
batie la cathedrale de Cologne, on accordait une grande importance a ces 
nombres symboliques, parce que la conception encore confuse des idees 
rationnelles se contente facilement de ces signes exterieurs. Cependant ces 
jeux plus ou moins arbitraires d’une symbolique inferieure ne donnent aux 
oeuvres de 1’ architecture ni un sens plus profond ni une beaute d’un ordre plus 
eleve. Leur sens et leur esprit s’expriment dans des formes et des 
representations d’un tout autre caractere que la signification mystique des 
nombres. On doit done bien se garder d’aller trop loin dans la recherche de 
pareilles allegories ; car vouloir ici trouver toujours et en toute chose un sens 
profond ne rend pas moins pueril et superficiel que l’aveugle erudition qui 
passe sur la profondeur clairement exprimee sans la comprendre. 

3° LE chceur. - Quant aux caracteres distinctifs du choeur et de la nef, je 
me bornerai a ce qui suit. Le grand autel, ce centre proprement dit du cube, 
s’eleve dans le choeur et le consacre comme lieu destine au clerge, en 
opposition avec l’assemblee des fideles, qui a sa place marquee dans la nef, ou 
est aussi la chaire a precher. Des degres plus ou moins nombreux conduisent 
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au choeur ; de sorte que toute cette partie et ce qu’elle nous offre sont visibles 
de tous les points du temple. De meme le choeur, sous le rapport des 
decorations, est plus orne ; et cependant, compare a la nef, meme la hauteur 
des voutes etant egale, il est plus serieux, plus solennel, plus sublime. Mais, 
avant tout, c’est ici que 1’ edifice, avec des piliers plus rapproches et plus 
epais, par lesquels la largeur s’efface de plus en plus, se ferine totalement. Le 
tout, paraissant s’elever d’une maniere plus calme et plus haute, aboutit a une 
enceinte parfaitement fermee ; tandis que les transepts laissent encore, par les 
portes d’allee et venue, une libre communication avec le monde exterieur. 

Quant a 1’ orientation, le choeur est tourne du cote de l’est ; la nef a 
l’ouest ; les transepts au nord et au sud. Cependant il existe aussi des eglises 
avec un double choeur, l’un au levant, l’autre au couchant, et ou les portails 
principaux sont aux transepts. - La pierre pour le bapteme, cette consecration 
de 1’ entree de l’homme dans le sein de l’Eglise, est elevee dans une espece de 
portique, aupres de 1’ entree principale. Pour que les fideles puissent se 
recueillir plus en particulier, se distribuent autour de l’edifice, principalement 
autour du choeur et de la nef, de petites chapelles, qui forment chacune, en 
quelque sorte, une nouvelle eglise. - Telle est l’ordonnance generale de 
l’edifice. 

Dans une pareille cathedrale, il y a place pour tout un peuple ; car, ici, la 
foule des fideles d’une ville et de toute la contree environnante ne doit pas se 
reunir autour de l’edifice, mais dans son interieur. De meme aussi, tous les 
interets si varies de la vie qui touchent a la religion trouvent place a cote les 
uns des autres. Aucune division bien fixe de bancs regulierement ranges ne 
partage et ne resserre le vaste espace. Chacun va et vient tranquillement, 
s’arrete, prend une chaise, s’agenouille, fait sa priere et s’eloigne de nouveau. 
Si ce n’est a l’heure de la grand messe, les choses les plus diverses se font 
dans le meme temps. Ici on preche ; la on porte un malade ; une procession 
passe lentement ; plus loin on baptise ; ou c’est un mort que Ton apporte a 
l’eglise. Dans un autre lieu, un pretre dit la messe et benit des epoux ; et 
partout le peuple est repandu au pied des autels et des images des saints. Un 
seul et meme edifice renferme a la fois toutes ces actions si diverses. Mais 
cette multiplicite et cette variete d’ actions isolees disparait dans son perpetuel 
changement devant la vaste etendue et la grandeur de 1’ edifice. Rien n’en 
remplit 1’ ensemble ; tout passe et s’ecoule rapidement ; les individus, leurs 
mouvements et leurs actes determines se perdent, se disseminent comine une 
vivante poussiere dans cette immensite. Le fait momentane n’est visible que 
dans son instability rapide ; et au-dessus s’elevent ces espaces infinis, ces 
constructions gigantesques, avec leur ferine structure et leurs immuables 
formes. 

Tels sont les principaux caracteres qui distinguent 1 ’interieur de l’eglise 
gothique. Il ne faut chercher ici, a proprement parler, aucune conformite a un 
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but positif ; mais tout est approprie au recueillement interieur de l’ame, retiree 
dans les profondeurs de sa nature intime, et a son elevation au-dessus de tout 
ce qui est particulier et fini. Ainsi ces edifices, sombres dans leur interieur, 
sont separes de la nature par un espace entierement ferine de toutes parts ; en 
meme temps, ils ne sont pas moins acheves dans leurs plus petits details que 
sublimes par leur grandeur et leur elevation prodigieuse. 

II. Si nous considerons maintenant V exterieur, il a ete deja dit plus haut 
qu’a la difference du temple grec, dans 1’ architecture gothique la forme 
exterieure, la decoration et la disposition des murailles, etc., etaient 
determinees par 1’ interieur, parce que 1’ exterieur doit apparaitre seulement 
comme une enveloppe de 1’ interieur. 

1° La forme totale en croix laisse reconnaitre dans son plan la disposition 
semblable de l’interieur, puisque, ainsi, le choeur et la nef se detachent des 
transepts ; elle fait aussi distinguer a l’oeil la hauteur inegale des bas cotes de 
celle de la nef et du choeur. 

2° La fagade principale, comme 1’ exterieur de la nef et des bas cotes, 
correspond aussi a la structure de l’interieur dans les portails. Une porte 
principale, qui conduit dans la nef, est placee entre les entrees plus petites des 
bas cotes, et indique, par le retrecissement menage pour la perspective, que 
l’exterieur doit se rapetisser, se retrecir, disparaitre, pour donner acces dans 
l’interieur. Celui-ci s’annonce deja aux yeux. Pour conduire a ce mysterieux 
asile, l’exterieur se creuse lui-meme ; de meme que fame, lorsqu’elle rentre 
en elle-meme, s’enfonce peu a peu dans ses profondeurs. Ensuite, au-dessus 
des portails lateraux, s’elevent egalement, en rapport immediat avec 
l’interieur, des fenetres colossales ; de meme que les portails s’elevent en 
forme ogivale coniine celle qui est employee specialement pour les arcades de 
l’interieur. Sur le grand portail s’ouvre un grand cercle, la rosace, qui 
appartient egalement en propre a ce genre d’ architecture, et ne convient qu’a 
elle. Quand elle manque, elle est remplacee par une fenetre en ogive encore 
plus colossale. Les facades des transepts offrent une semblable ordonnance. 
Les murailles de la nef, du choeur, des bas-cotes, quant a la forme des fenetres 
et a celle des murs solides intermediaries, se modelent exterieurement sur 
l’interieur et le manifestent au dehors. 

Mais, d’un autre cote, l’exterieur, malgre le lien etroit qui l’unit avec la 
forme et le plan de l’interieur, qu’il a pour destination d’enfermer, n’en 
commence pas moins a prendre un aspect independant. Sous ce point de vue, 
nous pouvons mentionner les contreforts . Ceux-ci prennent la place des 
nombreux piliers de l’interieur et. sont comme, les points d’appui necessaries 
a l’elevation et a la solidite de l’ensemble. En meme temps, ils manifestent a 
l’exterieur, dans leur distance, leur nombre, etc., la division des rangs de 
piliers interieurs, quoiqu’ils ne reproduisent pas leur forme propre ; au 
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contraire, plus ceux-ci s’elevent, plus ils se ramassent en talons, pour 
presenter plus de force. 

3° Neanmoins, comme l’interieur ne doit etre en lui-meme qu’une 
enceinte fermee de toutes parts, ce caractere doit s’effacer dans la forme 
exterieure et faire entierement place au type ascensionnel. Par la, l’exterieur 
obtient une forme independante de l’interieur, forme qui se manifeste 
principalement par la tendance a s’elever de tous cotes en aiguilles, comme un 
foret montante de pyramides superposees. 

A cette tendance se rattachent deja les triangles tres elances, qui s’elevent 
independamment des ogives au-dessus des portails, particulierement ceux de 
la fa?ade principale, et aussi au-dessus des fenetres colossales de la nef et du 
choeur. Le toit, dont le pignon apparait surtout dans la facade principale des 
transepts, affecte egalement la forme en pointe. De meme les contreforts, qui 
de toutes parts se tenninent en tourelles, offrent a l’oeil, comme les piliers de 
l’interieur, une foret de troncs, de rameaux et d’arcades, qui dresse dans les 
airs ses cimes pointues. 

Mais ce sont les tours qui elevent, de la maniere la plus libre, leur tete 
sublime dans les airs. En elles, en effet, se concentre, en quelque sorte, la 
masse totale de T edifice pour s’elancer librement a une hauteur que l’oeil ne 
peut calculer, sans toutefois perdre son caractere de calme et de solidite. De 
pareilles tours sont situees soit a la facade principale, au-dessus des deux bas 
cotes, tandis qu’une troisieme tour plus massive s’eleve du point ou se 
rencontrent les voutes des transepts, de la nef et du choeur, ou bien une seule 
tour fait la facade principale et occupe la largeur entiere de la nef. Telle est, du 
moins, la disposition qui s’offre le plus ordinairement. Sous le rapport du 
culte, les tours servent a loger les cloches ; et le son des cloches appartient en 
propre au culte chretien. Cette voix, a la fois simple et vague, est eminemment 
propre, par son caractere solennel, a porter au recueillement. Cependant elle 
n’est qu’une premiere preparation qui vient encore du dehors. Le son articule, 
au contraire, par lequel s’ exprime un ensemble determine de sentiments et 
d’idees, est le chant, qui ne se fait entendre que dans Tinterieur de Teglise. La 
voix inarticulee ne peut trouver sa place que dans Texterieur de Tedifice ; elle 
retentit du haut des tours, et de ces hautes et pures regions se repand au loin 
sur la terre. 


retour a la table des matieres 


III. En ce qui regarde V ornementation, j’ai deja indique les caracteres 
principaux. 
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Le premier point qui serait a developper concerne [’importance des 
ornements, en general, dans [’architecture gothique. L’ architecture classique 
conserve une sage mesure dans la decoration de ses edifices. Mais comme, 
dans 1’ architecture gothique, il s’agit principalement de faire paraitre plus 
grandes et surtout plus hautes qu’elles ne le sont reellement les masses qu’elle 
superpose, elle ne se contente plus des simples surfaces. Elle les divise, les 
decoupe partout dans des formes qui, elles-memes, expriment la tendance 
ascensionnelle. Des piliers, des ogives et, au-dessus, des triangles qui se 
dressent en pointes, reparaissent dans les ornements. De cette fa^on, l’unite 
simple des grandes masses est divisee et fa^onnee jusque dans les plus petits 
details et les dernieres particularites : ce qui fait que l’ensemble offre, en lui- 
meme, un prodigieux contraste. D’un cote, l’oeil saisit les lignes 
fondamentales qui se dessinent dans des dimensions gigantesques, mais d’une 
ordonnance facile ; il se perd, d’un autre cote, dans une multiplicite et une 
variete infinies d’ornements. De sorte qu’a la plus haute generality et 
simplicity s’opposent la plus grande particularity et variete de details ; de 
meme que, dans la meditation chretienne, par une opposition semblable, 
fame, a mesure qu’elle s’enfonce dans un monde infini, le repeuple de choses 
finies, et se perd dans les details et les particularites de ses minutieuses 
analyses. Ce contraste, d’ailleurs, doit inviter a la meditation, comme cette 
elevation eveille le sentiment du sublime. Du reste, la chose principale, dans 
ce mode de decoration, consiste a ne pas briser les lignes principals par la 
multiplicite et la variete des ornements, mais a les faire dominer et apparaitre 
nettement a travers cette multiplicite, comme l’essentiel a qui tout se rapporte. 
C’est dans ce cas seulement que les edifices gothiques conservent la solennite 
de leur serieux grandiose. De meme que la meditation religieuse, tout en se 
promenant a travers les particularites du sentiment et tous les rapports de la 
vie individuelle, doit graver dans le coeur, en traits ineffa9ables, les principes 
generaux et fixes, de meme aussi les types fondamentaux de 1’ architecture 
doivent toujours tout ramener a ces lignes principals, devant lesquelles 
s’effacent les divisions, les interruptions et les ornements les plus divers. 

Un second cote a considerer, dans V ornementation de ces edifices, est 
egalement en harmonie avec le caractere de l’art romantique. Le romantique, 
en general, a, d’abord, pour principe, la concentration interieure, le retour de 
fame sur elle-meme. D’un autre cote, Vinterieur doit se refleter dans 
V exterieur, et, de la, revenir sur lui-meme. Or, dans l’architecture, c’est la 
masse visible et materielle, etendue, dans laquelle est manifesto, autant que 
cela est possible, ce qu’il y a de plus spirituel. Avec de pareils materiaux, il ne 
reste plus autre chose a faire a la representation artistique que de ne pas laisser 
la matiere, la masse, regner dans sa materiality meme, mais de la percer, de la 
briser, de la morceler en tous sens, de lui enlever l’apparence de sa 
consistance naturelle et son independance propre. Sous ce rapport, les 
ornements, surtout a l’exterieur, qui montre moins la destination du temple, 
celle d’etre une enceinte fermee, offrent l’aspect de la pierre partout sculptee 
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et ciselee, d’un reseau jete sur la surface entiere. Et il n’existe aucune 
architecture qui, avec des masses aussi gigantesques, aussi pesantes, d’une 
aussi solide structure, offre, a un pared degre de perfection, le type de la 
legerete et de 1’ elegance. 

3° Quant au mode et a la disposition des ornements, il est a remarquer 
qu’en dehors des ogives, des piliers, des cercles, etc., les formes rappellent le 
regne organique proprement dit. C’est ce qu’indique deja cette masse percee a 
jour, fa5onnee et travaillee en tout sens. Viennent ensuite, expressement, les 
feuilles, les fleurons, les rosettes, et dans les entrelacements , a la maniere des 
arabesques, des figures d’hommes et d 'animaux, en partie reelles, en partie 
fantastiques. L’imagination romantique montre aussi, par la, dans 
1’ architecture, sa richesse par des inventions et des combinaisons singulieres 
d’elements heterogenes ; quoique, d’un autre cote, a l’epoque du style 
gothique le plus pur, une repetition constante des memes formes simples ait 
ete observee meme dans les ornements, comine, par exemple, dans les ogives 
des fenetres. 


TIT. Des differents genres d’architecture romantique. 

1° L’ architecture anterieure a l’art gothique. - 2° L’ architecture gothique proprement dite. - 
3° L’ architecture civile au moyen age. 
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Le dernier point, sur lequel j’ajouterai encore quelques mots, regarde les 
principales formes dans lesquelles s’ est developpee 1’ architecture romantique, 
quoiqu’il ne s’agisse ici, en aucune fa?on, de donner une histoire de cette 
branche de l’art. 

I. Il faut bien distinguer de 1’ architecture gothique, telle que je l’ai decrite 
plus haut, ce qu’on appelle 1’ architecture romane, qui a son origine dans 
1’ architecture romaine. La plus ancienne forme des eglises chretiennes 
rappelle celle des basiliques, puisque primitivement elles n’etaient autres que 
ces edifices publics de l’epoque imperiale, de grandes salles oblongues avec 
un comble en bois, telles que Constantin les abandonna aux chretiens. Dans 
ces salles se trouvait une tribune. Lorsque les fideles se reunissaient pour le 
service divin, le pretre s’y pla?ait pour chanter, pour parler ou pour lire ; ce 
qui peut avoir donne l’idee du choeur. L’ architecture chretienne emprunta, de 
la meme maniere, a 1’ architecture classique, les autres formes, comme, par 
exemple, l’usage des colonnes avec des pleins cintres, les rotondes et tout le 
mode d’ornementation, particulierement dans l’empire romain d’Occident. 
Dans celui d’Orient, on parait aussi etre reste fidele au meme genre 
d’architecture jusqu’au temps de Justinien. Et, en meme temps, ce qui fut bati 
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en Italie par les Ostrogoths et les Lombards conserva, dans les parties 
essentielles, le caractere fondamental du style romain. - Dans 1’ architecture 
posterieure de l’empire byzantin s’introduisirent plusieurs changements. Le 
centre est marque par une rotonde supportee par quatre piliers et a laquelle 
s’adaptent ensuite differentes constructions pour les usages particuliers du rite 
grec, different du romain. Mais il ne faut pas confondre avec cette 
architecture, particuliere a l’empire byzantin, celle que l’on designa par la 
denomination generale d’ architecture byzantine, et qui fut employee en Italie, 
en France, en Angleterre et en Allemagne jusqu’a la fin du douzieme siecle. 

ii. C’est au treizieme siecle que se developpa 1’ architecture gothique sous 
sa veritable forme, celle dont nous avons indique plus haut les principaux 
caracteres. De nos jours, on a nie qu’elle nous vint des Goths, et on l’a appelee 
allemande ou germanique 1 . Nous pouvons neanmoins conserver l’ancienne 
denomination, qui est plus usitee. En Espagne, en effet, se trouvent des traces 
tres anciennes de cette architecture, et qui indiquent un rapport avec les 
evenements historiques, puisque les rois goths, refoules dans les montagnes de 
l’Asturie et de la Galice, s’y maintinrent independants. Par la, sans doute, une 
affinite intime entre 1’ architecture gothique et 1’ architecture arabe parait 
vraisemblable. Cependant elles sont essentiellement distinctes ; car le trait 
caracteristique de 1’ architecture arabe du moyen age n’est pas l’ogive, mais ce 
qu’on appelle le fer a cheval. Et, d’ailleurs, des edifices qui sont destines a 
tout un autre cube nous offrent une richesse et une magnificence orientales, 
des ornements semblables a des plantes, et d’autres decorations ou se melent 
exterieurement le style romain et celui du moyen age. 

ill. Parallelement a ce developpement de 1’ architecture religieuse apparait 
aussi V architecture civile, qui reproduit, en le modifiant de son point de vue, 
le caractere des monuments religieux. Mais, dans Farchitecture civile, Fart a 
encore une carriere peu etendue, parce qu’ici des fins bornees, ainsi qu’une 
multitude de besoins, reclament une satisfaction plus precise et ne laissent le 
champ fibre a la beaute que dans les decorations. Outre l’eurythmie generale 
des formes et des proportions, Fart ne pourra bien se montrer que dans la 
decoration des facades, des escaliers, des fenetres, des portes, des pignons, des 
tours, etc. ; de telle sorte, toutefois, que le but d’utilite reste le principe 
determinant et dominant. Au moyen age, c’est principalement l’habitation 
fortifiee, le chateau fort, qui apparait comme le type principal, non seulement 
sur des hauteurs isolees et des collines escarpees, mais aussi dans les villes, ou 
chaque palais, chaque habitation principale d’une famille, en Italie, par 
exemple, prenait la forme d’une petite forteresse ou d’un chateau. Les murs, 
les portes, les tours, les ponts-levis sont ici determines par le besoin, et sont 
seulement ornes et embellis par l’art. La solidite, la surete de defense, jointes a 
la magnificence grandiose, a l’individualite vivante des formes particuberes et 


i 


M. Vitet, dans ses Etudes sur I’histoire de l ’art, a demontre combien cette denomination 
est contraire a la verite historique. C. B. 
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a leur harmonie, constituent ici le caractere principal de ce genre, dont la 
description nous menerait trop loin. 


retour a la table des matieres 


ART DES JARDINS.- Comme complement, enfin, nous pouvons encore 
mentionner brievement l’art des jar dins. 

Cet art non seulement cree autour de 1’homme une seconde nature destinee 
a son agrement ; il attire aussi dans son cercle, en les faconnant toutefois, les 
paysage de la nature, et les traite selon les regies de ^architecture, comme 
servant d’ entourage a des edifices. 

En ce qui touche Yart des jardins proprement dit, nous pouvons 
parfaitement distinguer en lui l’element pittoresque de l’element 
architectural. Le genre du pare, en effet, n’est pas, a proprement parler, 
architectonique. II n’y a dans ces objets libres de la nature rien qui offre 
l’aspect d’une construction ; e’est un tableau qui laisse a ces objets leur 
caractere propre et s’efforce de reproduire la grande et libre nature. En effet, 
ce qui nous plait dans ce paysage, dont la mobile variete met sous nos yeux 
des rochers, avec leurs grandes et rudes masses, des vallees, des bois, des 
prairies, des gazons, des ruisseaux qui serpentent, de larges fleuves, avec leurs 
rives animees, des lacs tranquilles, couronnes d’arbres, de bruyantes cascades, 
e’est que tout cela est reuni, resserre dans un meme espace pour former un 
seul et meme ensemble. C’est de cette fa?on que deja l’art des jardins des 
Chinois presente des paysages entiers, avec des lacs et des lies, des rivieres, 
des quartiers de rocher, etc. Dans de semblables pares, surtout ceux de ces 
derniers temps, d’abord tout doit conserver la liberte de la nature elle-meme ; 
tandis que, d’un autre cote, celle-ci est travaillee et faejonnee avec art, sous les 
conditions du terrain donne ; ce qui constitue un disaccord qui ne peut etre 
completement leve. II n’y a, sous ce rapport, rien qui soit de plus mauvais 
gout que 1’ affectation, partout visible, de l’absence de but, qu’une pareille 
violence qui vient de l’arbitraire. Sans compter que le caractere propre de 
regularity qui doit etre dans les jardins a disparu. Un jardin, en effet, a pour 
destination de servir a 1’ agrement de la promenade, a la conversation dans un 
lieu qui n’est plus la nature proprement dite, mais la nature faejonnee par 
1’homme pour son propre usage, pour lui servir d’ entourage, en un mot, dans 
un lieu arrange par lui et pour lui. Un grand pare, au contraire, surtout 
lorsqu’il est parseme de petits temples chinois, de mosquees turques, de 
chatelets, de ponts, d’ermitages, que sais-je ? de toutes sortes de curiosites 
etrangeres, prend deja ainsi la pretention de fixer sur soi les regards ; on veut 
qu’il soit quelque chose, qu’il ait un sens par lui-meme. Mais alors ce plaisir, 
qui est, en effet, bientot satisfait, s’ efface si vite que l’on ne peut, sans degout, 
regarder deux fois le meme objet ; car cet ingredient ne presente aux regards 
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rien d’infini, rien qui exprime Tame vivante de la nature ; et d’ailleurs, 
relativement a l’entretien, a la conversation dans la promenade, il n’est qu’une 
distraction ennuyeuse et importune. 

Un jardin, coniine tel, ne doit etre qu’un agreable entourage, et rien de 
plus ; il ne doit point se faire valoir lui-meme, ni distraire l’homme de 
l’homme, le faire sortir de son interieur. L’ architecture, avec ses lignes 
geometriques, avec l’ordre, la regularite, la symetrie, a ici sa place ; elle 
arrange et dispose les objets de la nature eux-memes architectoniquement. 
L’art des jardins des Mongols, de l’autre cote de la grande muraille, dans le 
Tibet, les paradis de la Perse, se conferment davantage a ce type. Ce ne sont 
nullement des pares anglais, mais des salles, avec des fleurs, des fontaines, des 
jets d’eau, des cours, des palais, ou l’homme sejourne au sein d’une nature 
magnifique, grandiose, ou tout est dispose avec prodigalite pour les besoins et 
la commodite de l’homme. Mais c’est surtout dans Tart fran^ais des jardins 
que le principe architectonique a ete applique. Il est le complement ordinaire 
de la construction des grands palais ; il plante les arbres en grandes allees, 
dans une parfaite regularite, les taille, eleve des murs et des haies, et 
trans forme ainsi la nature elle-meme en une vaste habitation sous un ciel libre. 
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DEUXIEME SECTION 
SCULPTURE 


INTRODUCTION 
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A la nature inorganique, premiere manifestation de Tesprit, telle qu’elle 
apparait artistiquement faQonnee dans T architecture, s’oppose Tesprit lui- 
meme. C’est lui qui doit desormais faire le fond veritable des oeuvres de Tart 
et de ses representations. L’ architecture, en effet, ne peut en offrir aux regards 
qu’un vague et imparfait symbole. 

Assujettie aux lois de la pesanteur ou de la matiere inerte, elle s’est 
vainement efforcee de creer de la pensee une expression plus claire et 
adequate. L’art, done, abandonne le regne inorganique pour passer dans un 
autre regne, ou apparait, avec la vie et Tesprit, une plus haute verite. C’est sur 
ce chemin que parcourt Tesprit, en se detachant de Texistence materielle, pour 
revenir sur lui-meme, que nous rencontrons la sculpture. 

Mais le premier pas que fait Tart dans cette region nouvelle n’est pas 
encore le veritable retour de Tesprit sur lui-meme, la conscience reflechie 
qu’il prend de sa nature intime, ce qui rendrait necessaire un mode de 
manifestation purement immateriel. C’est ce qui arrive aux degres superieurs 
pour la poesie, la musique, et, quoiqu’a un degre moindre, pour la peinture 
elle-meme. Mais Tesprit ne se saisit d’abord qu’autant qu’il s’exprime encore 
par Texistence corporelle. L’art qui prend pour objet ce moment du 
developpement de Tesprit sera des lors appele a representer V individualite 
spirituelle sous la forme de la matiere telle qu’elle apparait immediatement a 
nos sens. 

Le corps proprement dit, c’est la matiere etendue ; c’est la pierre, le metal, 
Targile, en un mot, le solide avec ses trois dimensions. La forme qui convient 
ici a Tesprit, c’est le corps reel par lequel la sculpture represente Tesprit sous 
Taspect de Tetendue complete. 

1° Sous ce rapport, la sculpture se trouve encore au meme degre que 
V architecture. Elle s’en distingue, cependant, en ce qu’elle ne travaille pas la 
matiere inorganique comme quelque chose d’etranger a Tesprit, de maniere a 
en faire un simple appareil approprie a son usage. Elle represente, au 
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contraire, l’etre spirituel lui-meme, ayant en soi sa propre fin, libre et 
independant, et cela, dans une forme corporelle qui convient essentiellement a 
son individuality. En meme temps, elle offre aux yeux les deux termes, le 
corps et V esprit, coniine fonnant un seul et meme tout, inseparables. L’oeuvre 
de sculpture s’affranchit, des lors, de la destination imposee a l’architecture, 
celle de servir a l’esprit de simple enveloppe materielle. Elle existe par elle- 
meme et pour elle-meme. Malgre cette difference, 1’ image fa£onnee par la 
sculpture reste dans un rapport essentiel avec les objets qui l’environnent. On 
ne peut faire une statue, un groupe, encore moins un bas-relief, sans prendre 
en consideration le lieu ou ils doivent etre places. Et deja cette appropriation a 
la nature exterieure, a la disposition de l’espace ou du local, doit exister dans 
la conception premiere. Par la, la sculpture conserve un rapport durable, 
principalement avec l’enceinte architecturale. La premiere destination des 
statues fut d’etre faites pour les temples, d’etre placees dans la cella, de meme 
que la peinture fournit des tableaux d’autel aux eglises chretiennes. Or les 
statues ne sont pas seulement destinees aux temples et aux eglises : les salles, 
les escaliers, les jardins, les places publiques, les portes, les colonnes isolees, 
les arcs de triomphe, sont animes et, en quelque sorte, peuples par les images 
de la sculpture. II y a plus : independamment du local, chaque statue exige, 
cornme sa place, son terrain propre, un. piedestal. - Mais e’en est assez sur les 
rapports de la sculpture et de l’architecture. 

2° Si nous comparons la sculpture avec les autres arts, avec la poesie et la 
peinture en particulier, il semble que la sculpture qui offre la forme humaine 
animee par l’esprit, parait posseder la maniere la plus conforme a la nature de. 
representer le principe spirituel. La peinture et la poesie seraient, au contraire, 
moins naturelles. La premiere, en effet, au lieu des trois dimensions de 
l’etendue, n’emploie que la surface. Quant au discours, il exprime encore 
moins le corporel, dont il ne transmet l’idee que par les sons, signes artificiels 
et inetendus. - Mais si l’image creee par la sculpture parait offrir quelque 
chose de plus naturel, precisement cette forme corporelle ne repond pas a la 
vraie nature de l’esprit. Celui-ci, au contraire, ne s’ exprime bien que par la 
parole, par les actions qui revelent et developpent sa pensee intime, et le 
montrent tel qu’il est. Sous ce rapport, la sculpture est inferieure surtout a la 
poesie. Les arts du dessin, il est vrai, l’emportent par la clarte plastique, qui 
nous met sous les yeux la forme corporelle. La poesie ne peut decrire la figure 
de l’homme, sa chevelure, son front, ses jolies, sa faille, son vetement, son 
maintien. Elle ne le fait pas avec la meme precision et la meme exactitude ; 
mais, ce qui lui manque sous ce rapport, [’imagination y supplee. Celle-ci, 
d’ailleurs, n’a pas besoin, pour se les representer, d’une determination aussi 
exacte et aussi detaillee. La poesie montre, avant tout, l’homme en action, 
l’homme agissant en vertu de ses idees et de ses passions, accomplissant sa 
destinee dans les diverses circonstances de la vie ; elle reproduit ses 
impressions, ses discours, les revelations de son ame, les evenements 
exterieurs. 
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C’est ce que ne peut faire la sculpture, ou du moins ce qu’elle fait tres 
imparfaitement. Elle n’est capable de representer ni les sentiments internes de 
fame, ni les passions determinees qui l’agitent, ni une suite d’actions, comine 
le fait la poesie. Elle n’offre le caractere general de l’individu qu’autant que le 
corps 1’ exprime dans un moment determine, et cela sans mouvement, sans 
action vivante, sans developpement. 

3° Elle le cede aussi, sous ce rapport, a la peinture. Dans la peinture, en 
effet, par la couleur du visage, la lumiere et les ombres, 1’ expression de 
1’ esprit non seulement acquiert, dans le sens du naturel, une plus grande 
exactitude materielle, mais elle y gagne, surtout du cote du caractere 
physiognomique et pathognomique, une verite et une vitalite superieures. 

Des lors, ou pourrait croire qu’il manque quelque chose a la sculpture, et 
qu’elle ferait bien d’ajouter a sa prerogative de reproduce les trois dimensions 
les avantages de la peinture. N’est-ce pas, en effet, arbitrairement qu’elle 
abandonne a celle-ci la couleur ? N’est-ce pas une pauvrete, une maladresse 
d’execution que de se borner a un seul cote de la realite, a la forme materielle, 
et de s’abstraire a un tel point ? - La reponse est facile. La forme que 
represente la sculpture n’est, il est vrai, qu’un cote abstrait du corps humain, 
reel et vivant ; elle n’offre aucune diversity de couleurs et de mouvements. 
Mais cela n’est pas pour elle une imperfection ; ce sont les bornes que l’art 
s’est posees a lui-meme, en vertu de son essence, dans l’emploi de ses 
materiaux et dans son mode de representation. Chaque art a un fond determine 
et un mode de representation artistique distincts de tous les autres. II en est de 
l’art cornme des diverses sciences. La geometrie ne s’occupe que de l’espace ; 
la jurisprudence du droit, etc. L’art, cornme toute creation de l’esprit, procede 
par degres. Ce qui est separe dans la pensee, quoique non dans la realite, il le 
separe egalement. Il maintient par consequent ces degres fortement distincts, 
pour les developper selon leurs caracteres determines. Ainsi, dans les 
materiaux etendus sur lesquels s’exercent les arts du dessin, on doit distinguer 
par la pensee, et separer l’un de 1’ autre, le corps proprement dit, avec la 
totalite de ses dimensions et sa forme abstraite, V apparence visible en soi, 
plus particularism, plus vivante sous le rapport de la diversity des couleurs. La 
sculpture s’arrete au premier degre, a la forme humaine proprement dite, 
qu’elle fa^onne coniine un corps stereometrique, d’apres sa simple 
configuration detenninee par les dimensions de l’espace. 

En un mot, l’art qui, le premier, a pour objet la forme du corps humain 
cornme expression de l’esprit, ne va, dans cette representation, que jusqu’au 
premier mode de l’existence naturelle, jusqu’a la simple manifestation dans la 
lumiere, sans admettre la couleur. C’est a ce degre que s’arrete la sculpture ; 
car les arts du dessin, qui ne peuvent, cornme la poesie, embrasser la totalite 
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des apparences visibles en s’adressant a T imagination, doivent les developper 
separement. 

Nous nous trouvons done places ici entre les deux points extremes : 1° la 
nature inorganique, telle que l’architecture la transforme en un symbole 
purement indicatif de l’esprit ; et 2° 1’ expression de I’ame repliee sur elle- 
meme, personnelle et libre, dans la particularisation complete de toutes ses 
tendances, passions, actions, etc. Ici domine encore la generalite substantielle 
de l’esprit, de ses fins, de ses traits caracteristiques, etc. A ce point 
intermediate, et dans cette generalite, fame participe du corps ; elle implique 
meme l’existence corporelle, dont elle est inseparable. L’esprit est comine 
fondu avec la forme exterieure et visible. 

Ici se precisent deux points deja plus haut indiques : 1° La sculpture, 
avons-nous dit, au lieu de se servir, pour son mode d’ expression, de 
representations symboliques qui se bornent a indiquer l’esprit, emploie la 
forme humaine qui le manifeste reellement. Des lors, coniine representation de 
fame privee de passion et de sentiment determine, elle peut d’autant mieux se 
contenter de l’exterieur de la forme humaine en elle-meme, dans laquelle 
fame est comine repandue sur tous les points. Telle est aussi la raison pour 
laquelle la sculpture ne represente pas T esprit en action, dans une succession 
de mouvements ayant un but determine, ni engage dans des entreprises et des 
actions qui manifestent un caractere. Elle le presente, en quelque sorte, restant 
objectif et par consequent, de preference, dans une attitude calme, ou lorsque 
le mouvement et le groupement n’indiquent qu’un premier commencement 
d’action. Mais elle se garde bien de representer Tame entrainee dans toutes les 
collisions, les luttes interieures ou exterieures, ou se developpant dans une 
multiplicite d’actions exterieures. Aussi, par cela meme que la sculpture offre 
a nos yeux Tesprit absorbe dans la forme corporelle destinee a le manifester 
par son ensemble, il lui manque le point essentiel ou se concentre Texpression 
de Tame comine ame, le regard de Yceil, ainsi que nous le ferons voir avec 
plus de developpement par la suite. - 2° D’un autre cote, comine la sculpture 
n’a pas pour objet Tindividualite qui se particularise, qui se deploie dans une 
multiplicite d’actions, elle n’a pas non plus besoin, pour son mode de 
representation, comine la peinture, de la magie des couleurs qui, par la finesse 
et la variete de leurs nuances, sont propres a exprimer toute la richesse des 
traits particuliers du caractere et a manifester Tame tout entiere, avec tous les 
sentiments qui Tagitent. Encore moins lui est-il necessaire d’exprimer ce qui 
se passe dans ses intimes profondeurs par le regard de l’oeil. La sculpture ne 
doit pas admettre les materiaux dont elle n’a pas encore besoin au degre 
particulier ou elle s’arrete. Elle n’ emploie, par consequent, que la forme et les 
dimensions totales du corps, non les couleurs de la peinture. L’image 
(agon nee par la sculpture est, dans sa totalite, d’une seule couleur, de marbre 
blanc, par exemple ; elle n’offre aucune variete de couleurs. Les metaux sont 
aussi a son service, cette matiere premiere, uniforme, identique a elle-meme, 
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qui offre comme 1’ aspect d’une lumiere ruisselante, sans opposition ni 
hannonie de couleurs. 

C’est une chose qui montre le grand sens et le genie des Grecs, que 
d’avoir saisi ce point et d’avoir su le maintenir. A la verite, la sculpture 
grecque, a laquelle nous devons surtout nous arreter, nous offre des exemples 
de statues de diverses couleurs ; mais d’abord il faut distinguer le 
commencement et la fin de l’art de ce qu’il a produit a l’epoque de sa plus 
haute perfection. Pareillement, nous devons ecarter ce qui a ete introduit dans 
l’art par 1’ element traditionnel ou religieux. La sculpture a, du parcourir 
plusieurs degres anterieurs avant d’atteindre a sa forme definitive, et ses 
commencements sont tres differents du haut point de perfection ou elle est 
parvenue plus tard. Les ouvrages de l’ancienne sculpture sont de bois peint : 
telles sont les idoles egyptiennes ; on en trouve aussi de pareilles chez les 
Grecs. Mais on doit exclure de semblables objets de la sculpture proprement 
dite, lorsqu’il s’agit de determiner son idee fondamentale. On ne peut done 
nier qu’il ne se presente plusieurs exemples de statues peintes ; mais plus le 
gout artistique se developpe, plus la sculpture « se debarrasse du luxe clos 
couleurs, qui ne lui convient pas. Vetue de blanc, elle ne se servit au contraire 
de la lumiere et des ombres qu’afin de donner a ses oeuvres plus de douceur et 
de calme, et de repandre sur elles une clarte bienfaisante pour les yeux du 
spectateur. » (Meyer.) - Contre l’uniformite de couleur du marbre, on peut 
objecter, sans doute, non seulement les nombreuses statues d’airain, mais bien 
plus encore les grands et les plus beaux ouvrages qui, comme le Jupiter de 
Phidias, etaient de diverses couleurs. Mais il n’est pas question de l’absence 
de couleur consideree d’une maniere aussi abstraite et aussi absolue. D’abord 
l’ivoire et l’or ne sont encore nullement l’emploi des couleurs de la peinture. 
Ensuite les divers ouvrages d’un art particulier ne maintiennent pas toujours, 
dans la realite, l’idee fondamentale dans une aussi stricte invariabilite ; ils sont 
obliges de se preter d’une maniere plus vivante a des fins diverses ; ils ont un 
local different, et par la s’harmonisent avec des circonstances exterieures qui, 
des lors, modifient leur type propre. Ainsi les images de la sculpture etaient 
souvent faites d’une matiere riche coniine l’or et l’ivoire ; elles etaient assises 
sur des sieges magnifiques, ou reposaient sur un piedestal lui-meme faconnc 
avec art et ou le luxe avait deploye ses prodigalites. Elles avaient des 
ornements precieux, afin que le peuple, en contemplant des ouvrages d’une 
telle magnificence, put, en meme temps, jouir du spectacle de sa puissance et 
de sa richesse. La sculpture, en particulier, par cela meme qu’elle est un art 
plus simple, ne se renferme pas dans cette simplicity abstraite ; elle apporte 
avec elle beaucoup d’accessoires qui tiennent a l’element traditionnel et 
stationnaire, au local, aux origines. Elle fait aussi beaucoup de concessions au 
besoin d’originalite qui caracterise 1’ esprit populaire ; car l’homme de la vie 
active demande une variete qui rejouisse l’oeil ; il veut qu’on occupe ses sens 
et son imagination sous plusieurs aspects. Il en est ici comme de la lecture des 
tragedies grecques, qui ne nous donne aussi l’oeuvre d’art que dans la forme 
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abstraite. Dans la realite, a la piece s’ajoutent la representation par des acteurs 
vivants, le costume, les decorations sceniques, la danse et la musique. De 
meme aussi, 1’ image de la sculpture, dans sa realite exterieure, ne manque pas 
d’accessoires varies. Mais nous avons ici seulement a nous occuper de 
l’oeuvre de la sculpture en elle-meme ; ces cotes exterieurs ne doivent pas 
nous empecher de comprendre l’idee la plus intime de la chose, dans son 
caractere de simplicity et d’ abstraction. 


division. - La sculpture forme le centre de Yideal classique. Le point 
central de notre etude sera done la maniere dont la sculpture atteint a Yideal 
classique et le realise. 

L’ etude plus speciale et la theorie de cet art doivent nous le faire 
considerer : 

1° dans son principe ; 

2° dans son ideal ; 

3° dans les materiaux qu’il emploie, ainsi que dans ses divers modes de 
representation et les principals epoques de son developpement historique. 



Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Esthetique, tome premier (1835, posth.) 305 


CHAPITRE PREMIER 

DU PRINCIPE DE LA VERITABLE SCULPTURE. 
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La sculpture, consideree en general, realise ce prodige, que l’esprit 
s’incarne tout a fait dans la matiere, et la fa?onne de telle sorte, qu’il devient 
present en elle et y reconnait sa parfaite image. Ce que nous avons a 
considerer, sous ce rapport, se rattache aux points suivants : 

Quelles sont les manieres d’etre de l’esprit, susceptibles d’etre 
representees dans cet element de la simple fonne ou de l’etendue visible ? 

Comment les formes de l’etendue doivent-elles etre fa?onnees pour 
manifester l’esprit dans la belle forme corporelle ? 

Ce que nous avons a considerer ici, en general, c’est l’unite de Yordo 
rerum extensarum et de Yordo rerum idearum la premiere belle union de 
l’ame et du corps, en tant que l’esprit, l’element. interieur, dans la sculpture, 
ne s’exprime que dans la fonne corporelle. 

En troisieme lieu, cette union repond a ce que nous avons a connaitre 
comrne constituant Y ideal classique. De sorte que la plastique ou la sculpture 
sera donnee comme l’art proprement dit de l’ideal classique. Nous avons done 
a traiter dans ce chapitre : 

1° Du fond essentiel de la sculpture ; 

2° De la belle fonne dans la sculpture ; 

3° De la sculpture comme ideal de l’art classique. 


Ce sont des termes empruntes a Spinoza. Voici le texte : « Porro ordo et connexio 
idearum idem est ac ordo et connexio rerum. ( Eth . II, prop. 7.) - On sait que, dans le 
systeme de Spinoza, la substance universelle a deux attributs : Yetendue et la pensee ; que 
ces deux attributs se developpent en une infinite de modes, ce qui constitue l’univers des 
corps et l’univers des ames (V. ibid.). Or ces deux sortes de modes ne sont pas separes, 
ils sont lies par une intime connexion. L’univers des corps et l’univers des ames ne sont 
qu’un seul et meme univers. L’ame humaine, en particulier, c’est l’idee du corps, qui est 
l’objet de fame. Tous deux ont leur unite dans celle de leur principe, dont ils ne sont que 
des modes. - On ne doit pas s’etonner de voir Hegel citer ici Spinoza. Comme lui, 
Schelling admet cette unite (systeme de l’identite). L’idee hegelienne, qui reparait 
partout, doit s’accuser surtout dans la sculpture, ou l’accord parfait de l’idee et de la 
forme se realise dans l’ideal classique. (V. supra, Du classique en general ). C. B. 
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I. Du fond essentiel de la sculpture. 
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Nous ne pouvons que repeter ici ce qui a ete dit plus haut : l’objet des 
representations de la sculpture, c’est l’esprit substantiel, non encore replie sur 
lui-meme et incarne dans une forme corporelle. C’est V individualite 
spirituelle dans son essence, avec son caractere general, universel, eternel, 
l’esprit eleve au-dessus des inclinations, des caprices, des impressions 
passageres. Aussi toute cette face du principe personnel doit etre exclue des 
representations de la sculpture. 

1° Le spirituel, dans cette independance parfaite et absolue, cette existence 
de l’esprit non particularism, inalterable, c’est ce que nous nommons le divin, 
en opposition avec l’existence finie, qui se developpe au milieu des accidents 
et des hasards dans le rnonde de la diversity, de la contradiction, de la variete 
et du mouvement. La sculpture, sous ce rapport, doit representer le divin en 
soi, dans son calme infini et sa sublimite, eternel, immobile, sans personnalite 
tout a fait subjective, sans disaccord d’ action ou de situation. Et si maintenant 
elle passe a une determination plus precise, a quelque chose d ’humain dans la 
forme et le caractere, elle doit encore ici n’admettre que l’invariable et le fixe, 
cette determination dans sa substance, choisir celle-ci pour former le fond de 
la representation, non l’accidentel et le passager ; car la spiritualite objective 
ne descend pas jusqu’a la particularity changeante et fugitive, qui est le propre 
de la subjectivity envisagee comme simple individuality. Dans un recit 
biographique, par exemple, ou l’on raconte les accidents varies et les actions 
d’un individu, cette complication d’evenements divers, d’ actions et de 
particularites, se termine ordinairement par une description du caractere de 
l’individu, description qui resume tous ces details dans des qualites generates, 
comme bon, juste, brave, esprit eleve, etc. De pareilles qualites sont la nature 
fixe d’un individu, tandis que les autres particularites n’appartiennent qu’a sa 
manifestation accidentelle. Or cet element fixe, c’est aussi ce que la sculpture 
doit representer comme constituant uniquement la vraie individualite. 
Cependant elle ne fait pas, en quelque sorte, de ces qualites generales de 
simples allegories ; elle cree de veritables individus, les con?oit et les 
represente dans leur spiritualite objective, comme des etres complets et 
parfaits en soi, dans un repos absolu, affranchis de toute influence etrangere. 
Pour chaque personnage de la sculpture, le substantiel est toujours le principe 
essentiel, et ni la reflexion et le sentiment personnel, ni les particularites 
superficielles et changeantes ne peuvent jamais dominer. L’eternel, dans les 
dieux et dans les homines, depouille de l’arbitraire et de la personnalite 
accidentelle, doit etre represente dans sa parfaite et inalterable clarte. 
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2° Un autre point a considerer est celui-ci : le fond de la sculpture, par cela 
meme que 1’ element materiel exige une representation exterieure suivant les 
trois dimensions du solide, ne peut etre le spirituel comine tel, c’est-a-dire 
l’ame repliee sur elle-meme et absorbee en soi, mais le spirituel qui 
commence a prendre conscience de soi dans un autre lui-meme, le corps. La 
sculpture ne doit admettre pour objet de ses representations que ce qui, dans la 
nature meme et 1’ essence objective de 1’ esprit, se laisse parfaitement exprimer 
dans la forme exterieure ou corporelle. Autrement elle choisit un fond que son 
element materiel n’est plus capable de recevoir et de representer 
convenablement. 


II. De la belle forme dans la sculpture. 

1° Exclusion des particularites de la forme. - 2° Exclusion des airs du visage. - 3° 
L’ individuality substantielle. 
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Le fond de la sculpture etant determine, quelles sont les formes corporelles 
appelees a 1’ exprimer ? Dans 1’ architecture classique, la maison est, en 
quelque sorte, le squelette anatomique trouve d’avance, a qui l’art doit ensuite 
donner la forme. De meme, la sculpture trouve le type fondamental de ses 
representations dans la forme humaine. Mais si la maison est deja une 
invention de l’homme, quoique non encore une creation artistique, la structure 
du corps humain apparait comme un produit de la nature independant de 
rhoinme. Par consequent le type fondamental de la sculpture est donne et non 
invente par lui. Neanmoins, que la forme humaine appartienne a la nature, 
c’est une expression tres vague sur laquelle nous devons d’abord nous 
entendre. 

Dans la nature, en particulier dans le regne animal, la serie ascendante des 
fonnes repond a la serie parallele des moments ou developpements de l’idee. 
C’est ce qui a ete indique plus haut, a 1’ article du beau dans la nature 
(premiere partie, chap. II). Le prouver n’est pas ici de notre sujet. C’est a la 
philosophic de la nature a expliquer cette correspondance mutuelle de l’idee et 
de la forme corporelle, de Yame et du corps ; a elle de faire voir jusqu’a quel 
point ce sont les cotes particuliers de fame elle-meme qui partout sont realises 
dans la fonne du corps et la structure des divers organes. Or la forme humaine 
n’est pas, comme la fonne animale, seulement le corps de l’ame, mais celui de 
1’ esprit. II ne faut pas confondre l’esprit et l’ame. L’ame n’est que le principe 
de vie qui anime le corps ; V esprit, c’est l’etre qui a conscience de lui-meme, 
qui possede la conscience reflechie de sa nature intime, de ses sentiments, de 
ses pensees, des fins auxquelles il aspire. - Avec cette enorme difference de la 
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vie animale et de la vie spirituelle, il peut paraitre etrange que le corps humain 
montre une telle analogic avec la forme animale. C’est que l’esprit est a la fois 
esprit et ame, puisqu’il est vivant. Comine tel, il doit revetir une forme qui 
repond a l’organisme animal ; mais aussi, a cause de sa superiority, il se 
fa9onne un corps a lui, ou apparaissent les idees et les sentiments qui lui sont 
propres. Ainsi le corps humain n’est pas un etre simplement physique. Dans sa 
forme et dans sa structure, il manifeste en quelque sorte l’existence sensible et 
naturelle de l’esprit. Ensuite, coniine objet plus eleve, il doit se distinguer 
d’autant plus de la forme animale, exprimer des idees et des sentiments d’un 
ordre superieur. 

C’est de ce principe que nous devons partir ici. La forme humaine, comine 
expression de l’esprit, est donnee a 1’ artiste. Il ne la trouve pas seulement en 
general, mais en particulier ; individuellement dans tel ou tel type, comine 
servant a refleter les sentiments interieurs de l’esprit, dans la forme, les traits, 
le maintien et les habitudes du corps. 

Quant a un accord plus determine de fame et du corps, il est difficile ici 
d’etablir des caracteres precis. Nous remarquerons seulement qu’il ne faut pas 
confondre cette maniere d’envisager, dans les oeuvres de la sculpture, la 
correspondance parfaite de fame et des formes du corps avec la 
pathognomonique ou physiognomonique, f etude des traits de la physionomie, 
etc. La science de Gall ou de Lavater, qui etudie la correspondance des 
caracteres avec certains traits du visage ou les formes de la tete, n’a rien de 
cominun avec l’etude artistique des ouvrages de la statuaire. Ceux-ci 
semblent, il est vrai, nous inviter a cette etude ; mais le point de vue est tout 
autre, c’est celui de l’accord harmonieux et necessaire des formes d’ou resulte 
la beaute. Le fond de la sculpture exclut precisement toutes les particularites 
du caractere individuel, auxquelles s’ attache le physionomiste. 

On peut des lors etablir les principes suivants : 

1° En raison meme du fond que la sculpture est appelee a representer, 
l’oeuvre de la sculpture ne doit representer que f element fixe, general, 
regulier, invariable dans la forme humaine, quoiqu’il soit necessaire de 
V individualiser, de telle sorte que ce ne soit pas seulement f idee abstraite qui 
soit mise sous nos yeux, mais une forme individuelle fondue de la maniere la 
plus intime avec elle. 

D’un autre cote, la sculpture, coniine nous l’avons vu, doit s’affranchir de 
la personnalite accidentelle et de son expression, dans ce qui constitue son 
element essentiel et interne. Par la il est interdit a 1’ artiste de vouloir, en ce qui 
regarde la physionomie, aller jusqu’a la representation des airs de visage. Car 
les airs que l’on se donne ne sont autre chose que la manifestation de ce qu’il 
y a de plus personnel, de plus particulier dans le caractere individuel et dans 
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les sentiments, les pensees, la volonte. L’homme, dans son air et ses gestes, 
exprime seulement la maniere dont il se sent precisement cornme individu, 
soit qu’il s’occupe simplement de lui-meme, soit qu’en outre il se reflechisse 
dans ses rapports avec les objets exterieurs ou avec ses semblables. Que l’on 
examine, par exemple, surtout dans les petites villes, les homines qui passent 
dans la rue. Chez la plupart on voit, dans leurs gestes et leurs airs, qu’ils ne 
sont occupes que d’eux-memes, de leur parure et de leurs vetements, en 
general de leur personne, ou bien qu’ils sont occupes des autres passants, ou 
de quelques raretes et bagatelles. Les airs de fierte, d’envie, de suffisance, etc., 
sont de ce genre. Mais l’air de la personne peut aussi avoir son principe dans 
un autre sentiment, dans la comparaison de 1’ existence absolue avec sa propre 
existence particuliere. L’humilite, la fierte, l’air menacant ou craintif, sont de 
cette espece. Dans une telle comparaison apparait deja la separation du sujet, 
cornme tel, et de l’universel. Le sentiment du substantiel finit toujours par un 
retour sur soi-meme ; de sorte que c’est le moi, et non la substance, qui en est 
le fond dominant. Or ni cette separation ni cette preponderance du sujet 
individuel ne peut caracteriser la forme, qui reste severement fidele au 
principe de la sculpture. 

2° Enfin, outre les airs proprement dits, 1’ expression de la physionomie 
renferme beaucoup de choses qui se refletent passagerement sur le visage et 
dans la contenance de l’homme : un sourire fugitif, un regard ou l’oeil irrite 
lance une flamme soudaine, un air de dedain rapidement efface, etc. La 
bouche, l’oeil, surtout, offrent, sous ce rapport, la plus grande mobilite et la 
capacite de recevoir et d’exprimer chaque nuance de la passion, chaque 
mouvement determine de l’ame. La sculpture doit s’interdire des choses aussi 
passageres, qui sont un objet convenable pour la peinture. Elle doit, au 
contraire, se renfermer dans les traits permanents de l’expression de l’esprit, 
les fixer et les reproduire sur le visage, et aussi dans le maintien et les formes 
du corps. 

3° Ainsi le probleme de la representation sculpturale consiste en ceci : 
incarner dans la forme humaine le principe spirituel dans sa nature, a la fois 
generate et individuelle, mais non encore particularism et subjectivement 
repliee sur elle-meme ; mettre ces deux tennes dans une parfaite harmonie, en 
n’offrant que les traits generaux et invariables des formes qui correspondent a 
l’element spirituel, et en ecartant ce qui est accidentel et passager, bien que la 
figure ne doive pas manquer d’ individuality. Un aussi parfait accord entre 
l’exterieur et l’interieur, tel que la sculpture doit le realiser, nous conduit au 
troisieme point que nous avons a examiner. 
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ITT. La sculpture comme ideal de l’art classique. 


retour a la table des matieres 


La premiere consequence a tirer des considerations precedentes, c’est que 
la sculpture est, plus que tous les autres arts, affectee a 1 'ideal. En effet, a 
cause, a la fois, de la clarte de son objet qui se conQoit comme esprit, et de la 
parfaite appropriation de la forme a cette idee, elle est en dehors de l’art 
symbolique. D’un autre cote, elle ne va pas encore jusqu’a ce degre de 
subjectivity interieure ou fame etant tout absorbee en elle-meme, la forme 
exterieure devient indifferente. Elle constitue, par consequent, le centre de 
f art classique. A la verite, l’idealite classique ne se montre pas tout a fait 
etrangere a f architecture symbolique et romantique ; neanmoins, f ideal, dans 
sa sphere propre, n’est pas la plus haute loi de ces formes generates de fart ni 
de ces arts, parce qu’ils n’ont pas, comme la sculpture, pour objet la 
representation de f individuality libre, du caractere rendu visible, de la belle et 
libre necessity. La figure et la forme des personnages de la sculpture doivent 
sortir de fimagination de f artiste, pures de tout alliage, degagee de toute 
accidentalite morale ou physique. Aucune predilection particuliere pour les 
particularites de passion, de plaisir, de desirs, pour les caprices, les saillies et 
les fantaisies, ne doit s’y trahir. Ce qui est ordonne a f artiste, au moins dans 
ses plus hautes representations, c’est, on fa vu, de representer uniquement 
f esprit sous une forme corporelle, avec les traits simplement generaux de la 
structure et de f organisme du corps humain. Son invention se borne en partie 
a savoir etablir un accord entre f interieur et f exterieur, en partie a donner au 
personnage le degre juste d’ individuality ou celle-ci incline encore a 
l’universel, et par la se marie avec lui. La sculpture doit faire comme font les 
dieux dans leur propre domaine, qui creent d’apres des idees eternelles, et 
laissent a la creature le soin d’achever sa liberte et sa personnalite dans le 
monde reel. Les theologiens etablissent egalement une difference entre ce que 
Dieu fait et ce que f homme accomplit dans sa presomption et sa volonte 
arbitraire. L’ideal plastique est au-dessus de pareilles questions. II occupe ce 
milieu de la felicite divine et de la libre necessite, ou ni f abstraction de la 
generality ni l’arbitraire de la particularity n’ont plus de valeur et de 
signification. 

Ce sens du vrai caractere plastique, de f union de f humain et du divin, fut 
principalement propre a la Grece. Soit qu’on f envisage dans ses poetes ou ses 
orateurs, soit qu’on l’etudie dans ses historiens ou ses philosophes, on ne fa 
pas encore saisie a son point central, si l’on n’apporte, comme la clef qui en 
donne f explication, le point de vue de la sculpture. C’est de ce point de vue 
de la plastique, qu’il faut considered je ne dis pas seulement les heros epiques 
et dramatiques, mais aussi les homines d’Etat et les philosophes qui 
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appartiennent a l’histoire. Les homines (faction eux-memes, aussi bien que les 
poetes et les penseurs, ont, dans les beaux jours de la Grece, ce meme 
caractere plastique, general a la fois et individuel, et cela a l’exterieur cornme 
a l’interieur. Ils se levent grands et libres sur la base de leur forte et 
substantielle individualite, se creant d’eux-memes, se formant ce qu’ils furent 
et voulurent etre. Le siecle de Pericles fut particulierement riche en pareils 
caracteres : Pericles lui-meme, Phidias, Platon et surtout Sophocle ; de meme 
aussi, Thucydide, Xenophon, Socrate, chacun dans son genre, sans que fun 
fut moindre par la comparaison avec les autres. Tous en soi sont ces hautes 
natures d’artistes, ces artistes ideaux d’eux-memes, des individus d’un seul 
jet, des oeuvres d’art qui sont la cornme des images des dieux immortels, chez 
lesquels rien n’est passager et sujet a la mort. Le meme caractere plastique se 
retrouve dans les oeuvres d’art qui represented la force ou la beaute du corps, 
chez les vainqueurs des jeux Olympiens, jusque dans l’apparition de Phryne, 
qui, cornme la plus belle des femmes, sortait nue des eaux devant la Grece 
entiere. 
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CHAPITRE II 

L’IDEAL DE LA SCULPTURE 


I. Caractere general de la forme ideale dans la sculpture. 


retour a la table des matieres 


Nous avons deja vu precedemment quel est le principe general de V ideal 
classique ; par consequent il ne s’agit ici que de la maniere dont ce principe se 
realise par la sculpture sous la forme humaine. Un point eleve de comparaison 
est fourni par la difference entre le maintien et la physionomie, qui chez 
l’homme manifestent l’esprit, et l’exterieur des animaux, qui ne s’eleve pas 
au-dessus de la simple expression de la vie physique, et reste en harmonie 
avec les besoins naturels, ainsi qu’avec la structure de l’organisme animal 
approprie a ces besoins. Cependant cette mesure est encore indeterminee, 
parce que la forme humaine, soit quant a l’exterieur du corps, soit quant a 
l’expression, n’offre nullement par elle-meme un caractere ideal. Loin de la, 
nous pouvons, d’apres les beaux modeles de la sculpture grecque, nous faire 
une idee du chemin que Yideal avait a faire pour arriver a l’expression 
spirituellement belle de ses figures. 

Sous ce rapport, comme en ce qui touche a 1’ amour vrai et a la vive 
intelligence de l’art, c’est surtout Winckelmann qui, par le talent avec lequel il 
sait reproduire dans son style les chefs-d’oeuvre qu’il decrit, par la justesse de 
ses jugements et de ses reflexions, a banni les vagues discours sur l’ideal de la 
beaute grecque, en caracterisant les formes des parties en detail et avec 
precision, travail seul vraiment instructif. On peut, sans doute, aj outer de 
nouvelles remarques de detail, et montrer en cela de l’esprit et de la sagacite, 
faire ses reserves, etc. Mais on doit se garder, en s’abandonnant a de pareils 
details, ou a cause de quelques erreurs, d’oublier le point principal par lui 
etabli. Quelques developpements que prennent les connaissances positives, ce 
point doit toujours etre presuppose comme l’essentiel. Neanmoins, on ne peut 
le nier, depuis la mort de Winckelmann, non seulement la connaissance des 
ouvrages de la sculpture antique s’ est etendue sous le rapport de leur quantite, 
mais aussi, en ce qui concerne le style de ces ouvrages et 1’ appreciation de 
leur beaute, elle repose sur un principe plus solide. Winckelmann avait, a la 
verite, sous les yeux un grand nombre de statues egyptiennes et grecques ; 
mais, a une epoque plus recente, il faut ajouter l’etude plus immediate des 
sculptures eginetiques aussi bien que des chefs-d’oeuvre attribues a Phidias, et 
que l’on doit regarder comme appartenant a son temps, ou executes sous sa 
direction. En un mot, nous sommes plus familiarises avec un grand nombre de 
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sculptures, de statues et de bas-reliefs qui, sous le rapport de la severite du 
style ideal, doivent etre attribues a l’epoque la plus florissante de l’art grec. 
Nous devons, comme on sait, ces monuments admirables de la sculpture 
grecque aux efforts de lord Elgin, qui, etant ambassadeur en Turquie, enleva 
du Parthenon, a Athenes, et aussi dans les autres villes grecques, des statues et 
des bas-reliefs d’une grande beaute, et les transporta en Angleterre. L’interet 
de tous les connaisseurs et de tous les amis des arts a ete appele sur l’epoque 
et le mode de la sculpture grecque, qui, dans la severite encore pure de son 
style, constitue la grandeur propre et l’elevation de l’ideal. Ce que l’opinion 
publique a prise dans les ouvrages de cette epoque, ce n’est pas la grace des 
formes et des poses, ni le channe de l’expression, qui, deja, comme au temps 
qui suivit Phidias, affecte de se produire au dehors et qui a pour but 
l’agrement du spectateur ; ce n’est pas non plus l’elegance et la hardiesse de 
l’execution ; mais ce qui a excite d’universels eloges, c’est l’expression de 
force, de liberte, d’independance empreinte dans ces figures. L’admiration 
surtout a ete a son comble en ce qui regarde la libre vitalite qui partout penetre 
et s’assujettit la matiere. L’artiste a su, en effet, amollir et animer le marbre, 
lui communiquer la vie et lui donner une ame. En particulier, lorsque la 
louange est epuisee, elle revient toujours a la representation du fleuve couche, 
qui appartient a ce qu’il y a de plus beau parmi les ouvrages conserves de 
l’antiquite. 

La vitalite de ces oeuvres consiste en ce qu’elles sortent libres de 1’ esprit 
de l’artiste. A ce degre, l’artiste ne se contente pas de donner une idee, en 
quelque sorte generale, de ce qu’il veut representer, par certains contours, 
certaines indications, et par une expression generale. II n’adopte pas non plus, 
quant a la forme individuelle et aux details, les formes telles qu’il les trouve 
accidentellement dans le monde exterieur. II ne s’attache pas a reproduire ces 
accidents avec une minutieuse fidelite ; mais il sait, dans une creation 
originale et libre, mettre les particularites, les details individuels qui 
appartiennent a la nature reelle, en harmonie avec les traits generaux de la 
forme humaine, accord d’ou resulte une figure individuelle qui se montre 
parfaitement penetree du fond spirituel qu’elle est appelee a representer, et ou 
se manifestent en meme temps la vitalite propre, la conception et l’inspiration 
de l’artiste. Le fond general n’est pas invente par lui ; il lui est fourni tout 
entier par la mythologie et par la tradition. De meme, il trouve aussi d’avance 
la forme humaine avec ses proportions generales et meme ses caracteres 
particuliers ; mais 1’ individualisation libre et vivante qu’il repand dans toutes 
les parties est sa conception propre, son oeuvre, le produit de son talent. 

L’ effet, la magie de cette vitalite et de cette liberte sont uniquement 
produits par l’exactitude, le soin scrupuleux avec lesquels sont travaillees 
toutes les parties ; ce qui suppose la connaissance la plus precise de 
1’ organisation de ces parties et l’habitude de les saisir en mouvement comme 
au repos. La maniere et le mode selon lesquels les divers membres, dans 
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chaque etat de repos et de mouvement, se placent, s’etendent, s’arrondissent, 
s’effacent, etc., doivent etre exprimes avec la derniere fidelite. Nous trouvons 
cette execution et cette disposition parfaites dans tous les ouvrages antiques, et 
l’animation est atteinte uniquement par un soin et une verite infinis. L’oeil, 
lorsqu’il considere de pareils ouvrages, ne peut d’abord, sans doute, 
clairement reconnaitre une foule de details qui n’apparaissent que quand ils 
sont eclaires d’une certaine maniere par une forte opposition de la lumiere et 
des ombres, ou qui ne sont reconnaissables qu’au toucher. Mais, quoique ces 
nuances delicates ne se laissent pas remarquer au premier coup d’oeil, 
l’expression generate qu’elles produisent n’est cependant pas perdue. Elies 
ressortent, en partie, dans une autre position du spectateur. C’est 
essentiellement la ce qui produit l’impression de fluidite organique de tous les 
membres et de leurs formes. Ce souffle de l’animation, cette ame des formes 
materielles, provient de ce que chaque partie, d’ailleurs parfaitement 
representee en soi, grace a la richesse et a la facilite des transitions, reste dans 
une dependance pennanente non seulement avec la plus voisine, mais avec le 
tout. La statue, ainsi, est animee sur chaque point ; en meme temps, les plus 
petits details sont conformes au but ; tout a sa difference, son caractere propre 
et sa signification, et neanmoins se fond avec l’ensemble. De sorte que le tout 
se laisse lui-meme reconnaitre dans les parties, et que chaque partie separee 
conserve l’interet d’un tout non divise. La peau, quoique la plupart des statues 
soient endommagees et rongees par l’air a la surface, parait molle, elastique, 
et a travers le marbre meme bouillonne encore la force pleine du feu de la vie, 
dans cette tete de cheval, par exemple, qui est un morceau inimitable. Cette 
fusion reciproque des contours organiques, qui se combine avec 1’ exactitude 
la plus scrupuleuse dans les details, sans former des surfaces trop regulieres 
ou quelque chose de circulaire et de convexe, est ce qui produit avant tout 
cette atmosphere de vie, cette mollesse, cette idealite de toutes les parties, 
cette hannonie qui repand cornme un souffle spirituel sur l’ensemble. 

Quelle que soit, toutefois, la fidelite avec laquelle les formes sont 
exprimees dans les details et dans l’ensemble, elle ne va pas jusqu’a copier la 
nature en elle-meme ; car la sculpture n’a toujours affaire qu’a la forme 
abstraite. Elle doit, par consequent, d’une part, abandonner ce qui, dans le 
corps est purement physique, c’est-a-dire ce qui est simplement affecte aux 
fonctions naturelles. D’un autre cote, elle ne peut aller jusqu’a particulariser 
les accessoires exterieurs. Pour la chevelure, par exemple, elle se contente de 
saisir et representer ce qu’il y a de plus general dans les formes. De cette 
fag on seulement la forme humaine se montre telle qu’elle doit se montrer dans 
la sculpture, non coniine simple forme physique, mais cornme image et 
expression de l’esprit. A cela se rattache une consideration plus etroite : c’est 
que si, dans la sculpture, l’esprit s’exprime, en effet, sous la forme corporelle, 
celle-ci, neanmoins, dans le veritable ideal, ne le manifeste pas de telle fagon 
qu’en elle-meme elle puisse, par le charme et la grace qui lui sont propres, ou 
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par ses harmonieuses proportions, s’attribuer a elle seule le plaisir du 
spectateur. 

Au contraire, le vrai, le severe ideal, doit, sans doute, incarner l’esprit, le 
rendre visible sous la forme corporelle et dans son expression, mais cependant 
ne montrer toujours celle-ci que simplement maintenue, supportee, et 
parfaitement penetree par l’esprit. Les ondulations de la vie, la douceur et la 
grace, la richesse sensible et la beaute de l’organisme corporel ne doivent pas 
plus etre en soi le but de la representation que le cote individuel de la 
spiritualite ne peut aller jusqu’a l’expression des particularites du caractere 
dans le personnage, qui, des lors, se tourne vers le spectateur et se rapproche 
de lui. 


II. Cotes particuliers de la forme ideale dans la sculpture. 

1° Le profil grec et les diverses parties de la fonne humaine. - 2° Le maintien et les 
mouvements du corps. - 3° L’habillement. 
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Si nous venons maintenant a considerer plus en detail les points 
principaux qui concernent la forme ideale de la sculpture, nous suivrons, 
quant a l’essentiel, Winckelmann, qui a decrit ces formes particulieres avec un 
grand sens et un rare bonheur, ainsi que la maniere dont elles ont ete traitees 
par les artistes grecs, pour meriter d’etre regardees comme l’ideal de la 
sculpture. La vitalite, cette chose fluide, echappe, il est vrai, aux regies 
precises de la raison, qui, ici, ne peut pas caracteriser les particularites aussi 
facilement que dans 1’ architecture. Dans l’ensemble, neanmoins, ainsi que 
nous l’avons deja vu, se laisse saisir une harmonie reelle entre la libre 
spiritualite et les formes du corps. 

Avant tout, il faut se rappeler ce principe, que dans l’oeuvre de sculpture 
en general, la forme humaine doit exprimer l’esprit. Or, quoique l’expression 
spirituelle doive etre repandue dans tout l’exterieur du corps, elle se manifeste 
principalement dans les traits du visage ; les autres membres ne sont capables 
de la refleter que par leur maintien, en tant que celui-ci derive de l’esprit libre 
en soi. 

Dans la consideration des fonnes ideales, nous commencerons d’abord par 
la tete ; nous parlerons ensuite du maintien du corps ; nous terminerons par ce 
qui regarde le vetement. 
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I. Dans la forme ideale de la tete humaine, nous rencontrons, avant tout, ce 
qu’on appelle le profil grec. 

Ce profil consiste dans le rapport particular du front avec le nez, dans la 
ligne presque droite ou doucement recourbee selon laquelle le front se 
continue par le nez sans interruption, ensuite dans la direction a angle droit de 
cette ligne, qui, si on la tire de la racine du nez jusqu’au canal de l’oreille, fait 
un angle droit avec la premiere ligne du front ou du nez. Avec une pareille 
ligne, le nez et le front se correspondent partout dans la belle sculpture ideale. 
- On peut se demander si c’est un simple accident national et artistique, ou 
une necessity physiologique. Camper 1 , l’illustre physiologiste hollandais, a 
determine le vrai caractere de cette ligne comrne etant la ligne de la beaute du 
visage. II y voit la principale difference qui distingue la figure humaine du 
profil animal ; il suit egalement les differentes modifications de cette ligne 
dans les differentes races d’hommes. Sur quoi Blumenbach, il est vrai ( de 
Variet. nation., 760), le contredit. Mais, en general, la ligne dont il s’agit est, 
en effet, une difference tres caracteristique entre la figure humaine et celle des 
animaux. Chez les animaux, la gueule et les os du nez forment bien aussi une 
ligne plus ou moins droite ; mais la saillie particuliere du museau animal, qui 
se projette en avant pour se rapprocher des objets, se determine 
essentiellement par le rapport avec le crane, dans lequel l’oreille est plus ou 
moins deprimee ; de sorte que la ligne tiree de la racine du nez a la base du 
crane forme avec celle du front, non plus, comme chez l’homme, un angle 
droit, mais un angle aigu. Il n’est personne qui ne sente cette difference, qui, 
d’ailleurs, peut se preciser mathematiquement. 

Dans la conformation de la tete chez les animaux, le mufle, destine a saisir 
et a broyer avec la machoire superieure et inferieure, les dents et les muscles 
qui servent a la mastication, forment la partie proeminente. A cet organe 
principal, les autres organes ne sont ajoutes que comme auxiliaires et 
accessoires. Ainsi le nez pour flairer la nourriture, l’oeil pour epier, lui sont 
subordonnes. L’aspect frappant de cette conformation, exclusivement 
consacree aux besoins naturels et a leur satisfaction, donne a la tete animate 
1’ expression d’une simple appropriation aux fo notions physiques, sans aucune 
idealite spirituelle. De meme, on peut ensuite comprendre, d’apres l’organe de 
la mastication, tout l’organisme animal. En effet, le mode determine de 
nourriture exige une structure determinee du mufle, une espece particuliere de 
dents avec laquelle se lient, de la maniere la plus etroite, la structure des 
machoires et de leurs muscles, les os de la face, et plus loin les vertebres 
cervicales, les os des cuisses et des jambes, les ongles, etc. 


i 


Nous corrigeons l’edition Benard qui indique « Campe » (note de Fed. electronique). 
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Si la face humaine doit deja, d’apres sa conformation physique, avoir une 
empreinte spirituelle, ces organes, qui chez l’animal apparaissent comine les 
plus importants, se retirent chez l’homme et font place a ceux qui expriment 
non un rapport pratique et materiel, mais contemplatif et intellectuel. 

Le visage humain a, par consequent, un second centre ou se manifeste le 
rapport de fame, de l’esprit, avec les choses. C’est ce qui a lieu dans la partie 
superieure, dans le front, siege de la reflexion, et dans les yeux, situes au- 
dessous, et ou se reflete fame entiere, enfin dans les traits environnants. Au 
front, en effet, sont attachees la pensee, la reflexion, la meditation, tandis que 
f interieur se reflete plus clairement et se concentre dans les yeux. Lors done 
que le front s’avance, tandis que la bouche et les machoires se retirent, la 
figure humaine prend le caractere spirituel. Des lors cette disposition du front 
est, necessairement, le principe determinant pour toute la structure du crane. 
Celui-ci, maintenant, ne se retire plus en arriere, il ne forme plus fun des 
cotes d’un angle aigu, dont la pointe, le mufle, etait dirigee en avant ; mais du 
front, par le nez, jusqu’au bout du menton, on peut tirer une ligne qui, avec 
une seconde tiree au-dessus de la partie posterieure de la tete et opposee au 
sornmet du front, offre un angle droit, ou qui s’en rapproche. 

En troisieme lieu, la transition et la liaison entre la partie superieure du 
visage et la partie inferieure, entre le front purement contemplatif et spirituel 
et f organe pratique de la mastication, se forme au moyen du nez. Par ses 
fonctions, comine organe de f odorat, le nez tient le milieu entre la relation 
toute pratique et la relation theoretique avec le monde exterieur. Dans ce 
milieu, il est encore, il est vrai, affecte a un besoin animal. Car f odorat est 
essentiellement associe au gout ; ce qui fait que chez f animal le nez est au 
service de la bouche et de la nutrition. Mais odorer, flairer, ce n’est pas agir 
positivement sur les objets, les detruire, comine manger et gouter. Le nez ne 
recoit que le resultat de la transformation chimique des corps, qui se melent 
avec fair dans leur dissolution invisible et permanente. Si on effectue la 
transition du front au nez, de telle sorte que le front se recourbe sur lui-meme 
et se retire en arrivant au nez, tandis que celui-ci, de son cote, par opposition 
au front, reste deprime pour se relever ensuite, les deux parties du visage, la 
contemplative ou celle du front, et celle du nez et de la bouche qui indique une 
fonction physique, forment une opposition marquee, dans laquelle le nez, qui 
appartient egalement aux deux systemes, descend du front au systeme de la 
bouche. Ensuite le front, dans sa position isolee, conserve en soi une 
expression de durete et de concentration intellectuelle egoiste, qui contraste 
avec le caractere expressif et communicatif de la bouche. Dans ce cas, celle- 
ci, qui sert d’organe a la nutrition, prend le nez a son service, comine 
instrument par ou commencent a se satisfaire ses desirs dans faction de 
flairer. Celui-ci se montre ainsi dirige dans le sens d’un besoin physique. 
Joignez a ce qui precede les accidents de la forme, les modifications qui 
echappent a une determination precise et qui peuvent s’offrir dans le nez et 
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dans le front. Le mode selon lequel le front est voute, plus ou moins 
preeminent ou fuyant, tout cela ne peut se determiner avec exactitude. Le nez 
peut aussi etre plus ou moins epate, ou pointu, pendant, recourbe, 
profondement deprime ou retrousse. - Au contraire, dans l’heureuse et facile 
fusion, dans la belle harmonie que presente le profit grec entre la partie 
superieure et la partie inferieure du visage, par la transition douce et non 
interrompue du front, siege de 1’ intelligence, au nez, celui-ci apparait 
precisement, grace a cette dependance, plus approprie au front, et obtient ainsi 
lui-meme, cornme attire au systeme de l’esprit, une expression et un caractere 
spirituels. - L’odorat devient, en meme temps, un organe intellectuel, un nez 
qui a de la finesse pour les choses spirituelles. Et de fait, le nez, par le 
rechignement et d’autres mouvements, quelque insignifiants qu’ils puissent 
paraitre, se montre cependant hautement susceptible d’exprimer les jugements 
et les sentiments de l’esprit. Ainsi nous disons d’un homme fier : « II porte le 
nez haut » ; et nous attribuons a une jeune femme qui a un petit nez retrousse 
un air piquant. 

II en est de meme de la bouche. Elle a d’abord, il est vrai, pour destination 
d’etre 1’ organe affecte a la satisfaction de la faim et de la soif. Mais elle 
exprime aussi des sentiments et des passions de l’ame. Deja, chez 1’ animal, 
elle sert, sous ce rapport, a crier ; chez l’homme, a parler, a rire, a soupirer. 
Aussi les traits de la bouche elle-meme ont deja un rapport avec l’acte tout 
spirituel de communiquer la pensee par la parole, ou avec la joie, la douleur, 
etc. 


On dit, je le sais, qu’une telle conformation du visage ne fut preferee que 
par les Grecs cornme la seule veritablement belle ; que les Chinois, les Juifs, 
les Egyptiens regardaient d’autres formes, et meme entierement opposees, 
cornme non moins belles, sinon meme superieures ; de sorte que, les autorites 
se balan^ant, il n’est pas prouve que le profil grec soit le type de la vraie 
beaute. Mais ce n’est la qu’un propos superficiel. Le profil grec ne peut etre 
regarde nullement coniine une forme exterieure ou accidentelle ; il appartient 
a l’ideal de la beaute absolue, parce que c’est seulement dans cette 
conformation de la figure que l’expression de l’esprit refoule entierement 
1’ element purement physique sur un plan inferieur, et, en second lieu, se 
derobe le plus aux accidents de la forme, sans cependant montrer une simple 
regularity et bannir toute individuality. 

Nous nous arreterons moins aux autres parties de la tete humaine. Nous 
parlerons brievement : 1° du front, de V ceil et de Yoreille, coniine de la partie 
du visage qui se rapporte specialement au point de vue theoretique et a 
l’esprit ; 2° du nez, de la bouche et du menton, cornme de celle qui se rattache 
davantage au cote pratique. 3° Nous aurons aussi a dire quelques mots de la 
chevelure cornme accompagnement exterieur, qui permet a la tete de 
s’arrondir en un bel ovale. 
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1° Le front, dans la forme ideale de la sculpture classique, n’est ni bombe 
ni en general eleve ; car, bien que l’intelligence doive se manifester dans la 
confonnation de la figure, ce n’est cependant pas le spirituel comrne tel que la 
sculpture est appelee a representer, mais l’individualite qui s’ exprime encore 
entierement dans le corporel. Aussi, dans les tetes d’Hercule, le front est 
particulierement bas, parce qu’Hercule a plutot la force corporelle musculaire 
dirigee au dehors que celle de 1’ esprit repliee en dedans. Dans les autres 
personnages, le front est diversement modifie, plus abaisse dans les tetes de 
femmes que caracterisent la grace et la jeunesse, plus haut dans les figures 
pleines de dignite ou se peignent l’intelligence et le genie. Vers les tempes, il 
ne tombe pas en angle aigu et ne descend pas sur elles ; il s’arrondit 
uniformement en une voute douce, et il est garni de cheveux ; car les angles 
aigus degarnis de cheveux et les enhancements sur les tempes appartiennent 
seulement a un age avance, mais non a la jeunesse eternellement florissante 
des divinites ideales et des heros. 

2° En ce qui regarde Vail, nous devons egalement poser en principe que, 
outre sa couleur qui appartient en propre a la peinture, le regard de l’oeil 
manque encore a la forme ideale de la sculpture. Les anciens, il est vrai, ont 
peint les yeux dans quelques statues de Minerve et d’ autres divinites faites 
pour des temples. Dans plusieurs on trouve encore des traces de couleur ; dans 
ces images sacrees, les artistes ont souvent era devoir, contre les regies du bon 
gout, se maintenir autant que possible dans le traditionnel. Ailleurs, on voit 
que ces statues ont du avoir des yeux d’ivoire adaptes. Mais cela provient du 
plaisir d’orner richement et pompeusement les statues des dieux. En general, 
ce sont ou des commencements de l’art, ou des traditions religieuses, ou des 
exceptions. D’ ailleurs, la couleur ne donne pas toujours a l’oeil le regard 
concentre qui seul lui prete une parfaite expression. Nous pouvons done 
regarder ici comine un point decide que, dans les statues et les bustes vraiment 
classiques et libres qui nous sont parvenus de l’antiquite, la pupille de l’oeil 
manque, et, avec elle, l’expression spirituelle du regard ; car, bien que 
souvent, dans le globe de l’oeil, la pupille soit marquee ou indiquee par un 
enhancement conique qui exprime le point brillant de la pupille, et par la une 
sorte de regard, ce n’est la qu’une forme de l’oeil qui reste tout exterieure ; ce 
n’est nullement le vrai regard, le regard de fame. 

On peut s’imaginer qu’il doit en couter beaucoup a artiste de sacrifier ainsi 
l’oeil, cette vive et simple expression de l’esprit. Voulez-vous trouver le fond 
de la pensee d’un homme, avoir le sens, le principe d’explication de toutes ses 
manifestations exterieures, regardez-le dans l’oeil. C’est surtout le regard qui 
est plein d’ame ; en lui se concentre le sentiment intime avec ce qu’il a de plus 
profond. Une main pressee met en contact fame de f homme avec celle de son 
semblable ; combien plus rapidement le regard de l’oeil ! Or cette chose si 
expressive, la sculpture doit s’en priver. Dans la peinture, au contraire, grace a 
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la couleur et a ses nuances, cette expression de la pensee intime apparait soit 
en elle-meme, soit dans les nombreux rapports du personnage avec les choses 
exterieures. C’est que d’abord la sphere de l’artiste, dans la sculpture, n’est ni 
la profondeur de l’ame en soi, l’absorption de l’homme tout entier en lui- 
meme, qui apparait dans le regard, ce point lumineux par excellence, ni la 
personnalite engagee, dispersee dans le monde exterieur. La sculpture a pour 
but la forme du corps dans sa totalite, ou l’ame doit se repandre et se 
manifester sur tous les points. De sorte qu’il ne lui est pas permis de ramener 
ainsi tout a un point unique exprimant la simplicity de l’ame, et a 
l’instantaneite du regard. L’oeuvre de sculpture ne possede pas de sentiment 
intime et profond, qui ait besoin de se manifester a part, dans cette spirituality 
du regard, en opposition avec les autres parties du corps, d’entrer dans cette 
opposition de l’oeil et du corps. Ce qu’est le personnage a l’interieur, comme 
ame et comme esprit, reste entierement fondu dans la totalite de son exterieur, 
et l’esprit qui le contemple, le spectateur seul en saisit l’ensemble. - D’un 
autre cote, l’oeil est dirige vers le monde exterieur ; il regarde essentiellement 
quelque chose et montre par la l’homme dans son rapport avec une 
multiplicity d’objets exterieurs, aussi bien que recevant des impressions de ce 
qui l’entoure ou passe sous ses yeux. Or, le veritable personnage de la 
sculpture est precisement derobe a cette relation avec les choses exterieures ; 
il est absorbe en lui-meme, dans ce qui fait le fond de son sentiment ou de sa 
situation ; il est independant en soi. Il ne disperse point son ame, ne se mele 
point aux choses exterieures. - En troisieme lieu, le regard de l’oeil acquiert sa 
signification developpee par l’expression du reste du corps, dans les gestes et 
les discours, quoiqu’il se distingue de ce developpement comme etant 
seulement le point physique ou fame se rend visible et ou se concentre la 
multiplicite des formes du corps et de ses accessoires. Or une pareille 
extension, une telle particularisation sont etrangeres a la plastique, et ainsi une 
expression plus determinee dans l’oeil, qui ne trouverait pas egalement dans la 
totalite du corps un developpement correspondant, ne serait qu’une 
particularity accidentelle que l’oeuvre de la sculpture doit ecarter loin d’elle. 
D’apres ces principes, la sculpture n’est privee de rien par l’absence du regard 
dans ses personnages ; et de plus elle doit, confonnement a son point de vue 
tout entier, renoncer a tout ce mode d’expression de l’ame. Aussi tel fut le 
grand sens des anciens, qu’ils surent maintenir fermement les limites et la 
circonscription de la sculpture et resterent severement fideles a cette 
abstraction. C’est la preuve d’une haute raison jointe a la richesse de leur 
imagination ideale, d’un coup d’oeil aussi vaste que sur. Il se rencontre bien 
dans l’ancienne sculpture des cas ou l’oeil parait regarder un point determine, 
comme par exemple dans la statue du Faune qui contemple le jeune Bacchus. 
Le sourire est d’une expression pleine d’ame. Cependant l’oeil, ici, ne regarde 
pas. Les statues proprement dites des dieux, dans leurs situations simples, ne 
sont pas representees dans un rapport aussi special, en ce qui concerne la 
direction de l’oeil et du regard. 
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Pour ce qui est maintenant de la forme de I’oeil, dans les oeuvres de la 
sculpture ideale il est gros, ouvert, ovale. Quant a sa direction, il fonne avec la 
ligne du front et le nez un angle droit. Il est situe profondement. Deja 
Winckelmann. (iv, 1. v, eh. 5, § 198) met la grandeur de l’oeil parmi les 
caracteres de la beaute, de meme qu’une lumiere plus grande est plus belle 
qu’une petite. Mais la grandeur de l’oeil, ajoute-t-il, est proportionnee a la 
cavite de l’os ou il est enchasse. Elle se montre aussi dans la coupe et 
l’ouverture des paupieres, dont la superieure decrit un arc plus recourbe que 
l’inferieure dans les beaux yeux. Dans les tetes de profil du genre sublime, le 
globe de l’oeil forme lui-meme un profil et obtient, precisement par cette 
ouverture coupee, une grandeur et un regard ouvert, dont la lumiere est 
indiquee sur les monnaies par un point eleve sur la prunelle. Cependant tous 
les grands yeux ne sont pas beaux. Ils ne le deviennent que par la coupe des 
paupieres et par leur situation profonde. En effet l’oeil a besoin de n’etre pas 
trop preeminent, de ne pas se projeter en quelque sorte dans le monde 
exterieur ; car, d’abord, ce rapport avec le monde exterieur s’eloigne de l’ideal 
et se trouve en opposition avec le caractere de concentration que la sculpture 
donne a ses personnages. La proeminence de l’oeil indique, en meme temps, 
que son globe est tire tantot en dehors, tantot en arriere ; et, en particulier dans 
l’ecarquillement, il montre que l’homme est sorti de lui-meme, ou, dans 
l’absence de pensee, ressemble a 1’ animal, ou enfin qu’il est absorbe dans la 
contemplation stupide de quelque objet sensible. Dans les tetes ideales de la 
sculpture ancienne, l’oeil est meme plus enhance que de nature. 

Selon Winckelmann, dans les grandes statues placees loin du regard du 
spectateur, l’oeil, sans cette position profonde, aurait ete sans expression et en 
quelque sorte mort, si, par la profondeur des orbites, le jeu de la lumiere et des 
ombres ne lui avait donne plus de vivacite. Mais cet enhancement de l’oeil a 
encore une autre signification. Par la, le front s’avance plus que de nature ; la 
partie intelligente du visage domine, et 1’ expression spirituelle domine plus 
aussi, elle ressort plus vivement ; tandis que, de leur cote, les ombres 
renforcees dans les orbites font aussi pressentir la profondeur, la concentration 
de 1’ esprit comine aveugle sur le dehors, un retour sur soi, dont 1’ effet se 
repand sur la figure entiere. Sur les medailles des meilleurs temps, les yeux 
sont aussi places profondement et les os de l’oeil sont saillants. Au contraire, 
les sourcils sont exprimes, non par un arc large de petits poils, mais seulement 
par la saillie fortement prononcee des os de l’oeil. Ceux-ci, sans interrompre le 
front dans leur forme continue, comine le font les sourcils par leur couleur et 
leur elevation relative, se dessinent en couronne elliptique autour des yeux. 
C’est pour cela que fare des sourcils, lorsqu’il est eleve et par la independant, 
n’a pas ete regarde comine une chose belle. 

3° Winckelmann dit de Yoreille que les anciens la travaillaient avec le plus 
grand soin ; de sorte que, dans les pierres gravees, l’oreille executee avec 
moins de soin etait un signe non equivoque de l’inauthenticite de l’ouvrage. 
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Les statues, les portraits, en particulier, reproduisaient souvent l’oreille de 
l’individu avec sa forme propre. Souvent on pouvait, a cause de cela, par la 
forme de l’oreille, reconnaitre la personne representee elle-meme, si cette 
particularite etait connue, et, par exemple, d’une oreille avec une ouverture 
extraordinairement grande, conclure un Marc-Aurele. Les anciens allaient 
meme ici jusqu’a representer les difformites. - Sur plusieurs tetes ideales, 
quelques-unes d’Hercule, par exemple, Winckelmann remarque des oreilles 
d’une espece particuliere : elles sont aplaties, et leurs ourlets cartilagineux 
gonfles. Elles designaient les athletes et les pancratiastes. Or, Hercule, dans 
les jeux qu’il institua lui-meme a Elis en l’honneur de Pelops, remporta le prix 
cornme pancratiaste. 

Quant a la partie du visage specialement affectee a des fonctions 
physiques, nous avons encore a parler de la forme determinee du nez, de la 
bouche et du menton. 

Les differences dans la forme du nez donnent au visage la configuration la 
plus variee et une tres grande diversity d’expression. Ainsi nous sornmes 
habitues a associer a un nez fort avec des ailes minces un esprit penetrant, 
tandis qu’un nez large, ou pendant, ou retrousse d’une maniere animale, 
indique en general la sensualite, la betise et la brutalite. Mais la sculpture doit 
s’affranchir de tels extremes, et, il y a plus, de leurs degres intermediaries, 
dans la forme et 1’ expression. Elle evite par consequent, precisement cornme 
nous le voyons dans le profil grec non seulement que le nez se detache du 
front, mais qu’il se recourbe en bas ou en haut, se termine en pointe ou 
s’arrondisse et se renfle a l’extremite, qu’il s’eleve au milieu, se deprime sur 
le front et vers la bouche, en general qu’il soit fort et epais. Elle met a la place 
de ces modifications variees une forme en quelque sorte indifferente, vivante 
toutefois, et ou se fait sentir encore 1’ individuality 

Apres l’oeil, la bouche appartient a la plus belle partie de la figure, 
lorsqu’elle n’est pas faQonnee d’ apres sa fonction physique, cornme organe 
pour 1’ action de manger et de boire, mais d’ apres sa signification 
intellectuelle. Elle ne le cede qu’a l’oeil pour la variete et la richesse 
d’expression, puisqu’elle peut representer d’une maniere vivante les plus fines 
nuances de la plaisanterie, du mepris, de l’envie, tous les degres de la douleur 
et de la joie, par les mouvements les plus delicats et le jeu le plus anime, ainsi 
que, dans sa forme immobile, la grace, le serieux, la sensibilite, le dedain, 
1’ abandon, etc. Quant aux nuances particulieres de 1’ expression spirituelle, la 
sculpture l’emploie peu ; et elle doit principalement ecarter de la forme et de 
la coupe des levres le purement sensible, ce qui designe les besoins physiques. 
Elle ne fait par consequent la bouche, en general, ni trop developpee ni trop 
mesquine ; car des levres trop minces expriment aussi peu de sensibilite. La 
levre inferieure doit etre plus pleine que la superieure ; ce qui avait lieu pour 
Schiller : dans la conformation de sa bouche, on pouvait lire cette expression 
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et cette richesse du sentiment. Cette forme ideale des levres comparee a celle 
de la gueule des animaux donne a la bouche l’apparence d’une certaine 
absence de besoins, tandis que dans 1’ animal, quand la partie superieure 
s’avance, elle indique le desir de se jeter sur la nourriture et de la saisir. Chez 
l’homme, la bouche est, sous le rapport intellectuel, principalement le siege de 
la parole, l’organe pour la libre communication de la pensee reflechie, comine 
l’oeil est l’expression de fame sensible. Les oeuvres ideales de la sculpture 
n’ont pas ferine fortement les levres. Dans celles de l’epoque florissante de 
l’art, la bouche est, au contraire, un peu entr’ouverte, sans cependant laisser 
voir les dents, qui n’ont rien a voir avec l’expression du spirituel. On peut 
expliquer cela en disant que dans l’activite des sens, particulierement dans 
faction de regarder fortement et fixement les objets determines, la bouche se 
ferine, tandis qu’au contraire, dans l’etat de libre concentration, elle s’ouvre 
legerement : les angles de la bouche s’inclinent seulement un peu. 

Le menton, enfin, acheve, dans sa forme ideale, l’expression spirituelle de 
la bouche, lorsqu’il ne manque pas tout a fait, comine chez 1’ animal, ou ne se 
retire pas et ne reste pas tout a fait maigre, comine dans les ouvrages de la 
sculpture egyptienne, lorsqu’il descend meme plus bas que d’ ordinaire. Alors, 
dans la plenitude de sa forme arrondie, principalement si la levre inferieure est 
plus courte, il offre encore plus de grandeur. En effet un menton plein 
presente l’expression d’une certaine satiete et du calme. On voit, au contraire, 
de vieilles femmes, a l’humeur remuante et querelleuse, dont le menton 
branle, maigre et tire par des muscles decharnes. Goethe compare leurs 
machoires a des pinces qui veulent saisir. Toute cette agitation disparait dans 
un menton plein. Cependant la fossette, que l’on regarde maintenant comine 
quelque chose de beau, est un agrement accidentel et n’appartient pas 
essentiellement a la beaute. Mais, a la place, un grand menton rond passe pour 
un signe non trompeur des tetes antiques. Dans la Venus de Medicis, par 
exemple, il est plus petit ; mais on a decouvert qu’il avait souffert. 

Pour achever, il ne nous reste plus a parler que de la chevelure. Les 
cheveux, en general, ont le caractere d’une vegetation plutot que d’une forme 
animale : ils prouvent moins la force de l’organisme qu’ils ne sont un indice 
de faiblesse. Les Barbares laissent leurs cheveux tomber plats, ou les portent 
coupes tout autour, non ondoyants ou boucles. Les anciens, au contraire, 
consacraient beaucoup de soin a la chevelure dans les oeuvres ideales de la 
sculpture. Les modernes en mettent moins et montrent en ceci moins 
d’habilete. Sans doute les anciens aussi ne laissaient pas, lorsqu’ils 
travaillaient sur une pierre tres dure, la chevelure principale Hotter en boucles 
qui retombent librement ; ils la representaient coupee courte, et, a cause de 
cela, fmement peignee. Mais, sur les statues de marbre de la bonne epoque, les 
cheveux furent conserves boucles et grands dans les tetes d’hommes et de 
femmes. Dans celles-ci, les cheveux furent representes releves et rassembles 
en haut. On les voit, au moins (Winckehnann) former des ondulations et des 
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enfoncements profonds, afin de paraitre plus abondants par l’effet de la 
lumiere et des ombres ; ce qui ne peut avoir lieu que par des sillons plus 
fortement creuses. En outre, chez les diverses divinites, le jet et la disposition 
des cheveux sont differents. C’est de la meme maniere que la peinture 
chretienne fait reconnaitre le Christ par une espece particuliere de raie de 
cheveux et de boucles, a l’imitation desquels, aujourd’hui, plusieurs individus 
se donnent un air de notre Seigneur Jesus-Christ. 

Ces differentes parties s’harmonisent ensemble selon la forme de la tete. 
La belle forme est ici determinee par une ligne qui se rapproche, le plus 
possible, de V ovale. Ce qui est rude, anguleux, pointu, aigu, est efface, pour 
faire place a une harmonie continue de formes douces et gracieuses, sans 
cependant offrir une regularity simplement symetrique, ou s’egarer dans la 
diversity, la multiplicity des lignes, des directions et des contours, comme 
dans les autres parties du corps. A la formation de cet ovale ferine sur lui- 
meme appartient, particulierement pour 1’ aspect anterieur de la figure, le 
gracieux et fibre contour de la ligne qui remonte du menton a l’oreille, aussi 
bien que la ligne, deja mentionnee, que decrit le front dans le voisinage de 
l’oeil ; de meme fare tire au-dessus du profil, a partir du front sur la pointe du 
nez jusqu’au menton, et la belle voute formee par l’arriere de la tete jusqu’a la 
nuque. 


retour a la table des matieres 

II. Quant a ce qui concerne le corps et les membres, le cou, la poitrine , le 
dos, le ventre, les bras, les mains, les cuisses et les pieds, nous entrons ici 
dans un autre ordre. Ils peuvent bien etre beaux dans leur forme, mais 
seulement d’une beaute physique et vivante, sans exprimer deja l’esprit par 
leur simple configuration, comme le fait le visage. Les anciens ont aussi, pour 
la forme de ces membres et son execution, montre le sens le plus eleve de la 
beaute. Cependant ces formes, dans la vraie sculpture, ne se font pas valoir 
simplement comme beaute de la vie ; elles doivent, comme membres du corps 
humain, offrir en meme temps l’image de l’esprit, autant que le corporel en est 
capable ; car, autrement, l’expression de fame se concentrerait exclusivement 
sur la face. Or, dans le plasticisme de la sculpture, f esprit, precisement, doit 
paraitre repandu sur toute la surface du corps, se fondre avec lui, et non pas 
s’isoler, se retirer en soi, en opposition avec le principe corporel. 

Si nous nous demandons maintenant par quels moyens la poitrine, le 
ventre, le dos et les extremites concourent a f expression de f esprit et, par la, 
peuvent recevoir eux-memes, outre la belle vitality, le souffle d’une vie 
spirituelle, ce sont les suivants : 
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1° La position respective dans laquelle les membres sont places, en tant 
que celle-ci part de l’interieur de 1’ esprit et est determinee librement par le 
dedans ; 

2° Le mouvement ou le repos dans leur pleine beaute et dans la liberte de 
la fonne. 

3° Ce mode de position et de mouvement constitue, dans son aspect 
determine par son expression, la situation particuliere dans laquelle est saisi 
l’ideal, qui ne peut jamais etre une generalite purement abstraite. - J’ajouterai 
sur chacun de ces points quelques observations generates : 

1° En ce qui concerne le maintien du corps, ce qui s’offre au premier coup 
d’oeil, c’est la station droite de l’homme. Le corps animal court parallelement 
au sol. La gueule et l’oeil suivent la meme direction que l’echine. L’animal ne 
peut de lui-meme faire cesser ce rapport avec la pesanteur, qui le distingue. 
L’oppose a lieu chez l’homme, puisque l’oeil regardant en avant, dans sa 
direction naturelle, fait un angle droit avec la ligne de la pesanteur et du corps. 
L’homme peut aussi, a la verite, marcher a quatre pattes, et c’est ce que font 
les enfants. Mais, aussitot que la conscience commence a s’eveiller, il rompt 
le lien animal qui l’attache au sol, il se tient droit et libre. Ce mode de station 
est un effet de la volonte ; car si nous cessons de vouloir, notre corps se 
laissera aller et retombera sur le sol. Par cela seul, la station droite a deja une 
expression spirituelle. Le fait de se lever sur le sol, etant lie a la volonte, 
depend de l’esprit et indique la liberte. Aussi a-t-on coutume de dire d’un 
hornme qui a un caractere independant, qui ne soumet pas ses sentiments, ses 
projets et ses desseins a ceux d’autrui, qu’il se tient ferine sur ses pieds. 

Cependant la station droite n’est pas encore belle par elle-meme ; mais 
elle le devient par la liberte de la forme. En effet, que l’homme se tienne 
s implement droit ; qu’il laisse pendre ses bras semblablement le long du 
corps, sans les detacher, tandis que les jambes restent de meme serrees l’une 
contre l’autre, cela donne une expression desagreable de raideur, quand meme 
on n’y verrait aucune contrainte. La raideur produit ici, d’un cote, la simple 
regularite en quelque sorte architectonique ; les membres sont symetriquement 
juxtaposes. D’un autre cote, aucune determination spirituelle venant de 
l’interieur ne se manifeste au dehors. Les bras, les jambes, la poitrine, le 
ventre, tous les membres sont la tels qu’ils semblent etre pousses a l’homme 
naturellement, sans etre mis par l’esprit et la volonte dans des rapports 
nouveaux. Il en est de meme quand le corps est assis. Le fait de ramasser ses 
membres et de s’accroupir sur le sol indique une absence de liberte, quelque 
chose de subordonne, de servile et d’ ignoble. Le maintien libre, au contraire, 
evite, d’une part, la regularite abstraite et l’angularite ; il dirige la position du 
corps suivant des lignes qui se rapprochent des formes propres au regne 
organique. D’un autre cote, il laisse entrevoir des determinations spirituelles, 
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de sorte que Ton peut reconnaitre par la position du corps les situations 
morales et les passions de fame, C’est dans ce cas seulement que la 
contenance est un indice de l’etat de l’esprit. On doit cependant se conduire 
avec beaucoup de reserve dans l’application de ce principe a la sculpture, qui, 
au sujet du maintien, a plusieurs difficultes a sunnonter. 1° En effet le rapport 
qui doit varier entre les membres est bien determine par l’interieur et la 
disposition de fame ; mais pour cela il ne faut pas placer les parties du corps 
dans un rapport qui soit contraire a sa structure et a ses lois. 2° II faut eviter de 
ne donner ainsi que l’apparence d’une contrainte exercee sur les membres, de 
se mettre par la en opposition avec 1’ element materiel et massif, avec lequel il 
est donne a la sculpture d’executer les conceptions de l’artiste. 3° En troisieme 
lieu, le maintien ne doit paraitre nullement force et contraint. L’ impression 
produite sur nous doit etre la meme que si le corps avait pris cette position de 
lui-meme. Sans cela, le corps et l’esprit se montrent coinme differents, 
etrangers l’un a l’autre. L’un donne des ordres, l’autre se contente d’obeir ; 
tandis que tous deux, au moins dans la sculpture, doivent former un seul et 
meme tout, offrir une harmonie parfaite. L 'absence de contrainte est, sous ce 
rapport, une condition capitale. Elle resulte de la complete fusion de 1’ esprit et 
des membres qu’il anime et penetre, et qui se plient naturellement a ses 
determinations. En ce qui touche de plus pres le mode de contenance que la 
position des membres, dans la sculpture ideale, est chargee d’exprimer, ce 
mode resulte de ce qui a ete dit precedemment ; ce ne doit pas etre ce qu’il y a 
de variable et de momentane. La sculpture ne represente pas ses personnages 
coinme s’ils etaient petrifies et glaces tout a coup au milieu de faction par le 
cor de Huon. Au contraire, la contenance, quoiqu’elle puisse toujours indiquer 
une action caracterisee, ne doit exprimer qu’un commencement et une 
preparation, une intention on une cessation et un retour au repos. Le repos et 
l’independance de l’esprit, qui renferment en soi la possibility de tout un 
monde, sont ce qu’il y a de plus conforme au but de la sculpture. 

2° Il en est du mouvement coinme du maintien. Il trouve moins sa place 
dans la sculpture proprement dite, parce que celle-ci ne va pas volontiers 
jusqu’au mode de representation qui se rapproche d’un art plus developpe. 
Offrir aux regards l’image de la nature divine dans le calme de la felicite, se 
suffisant a elle-meme, exempte de combats, telle est sa principale tache. Par la 
meme est done exclue la multiplicity des mouvements. Elle represente plutot 
son personnage debout, absorbe en lui-meme, appuye ou couche, dans une 
situation complete ; elle s’abstient de toute action determinee, ne concentre 
pas toute la force dans un seul moment et ne fait pas de ce moment la chose 
principale. Elle exprime la duree egalement calme. La situation du personnage 
divin doit rappeler que rien n’est passager dans cette nature immortelle. Le 
fait de sortir de soi, de se jeter au milieu d’une action determinee pleine de 
conflits, 1’ effort momentane, qui ne peut ni ne veut se maintenir, sont 
contraires a la paisible idealite de la sculpture, et ne se montrent que la ou, 
dans les groupes et les bas-reliefs, les moments particuliers d’une action sont 
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represents conformement au principe de la peinture, qui commence a 
paraitre. Le spectacle des fortes passions et de leur eruption progressive cause, 
il est vrai, une impression durable et continue ; mais, cette impression une fois 
produite, on n’y revient pas volontiers. Ensuite le point saillant de la 
representation est aussi l’affaire d’un moment, et il est egalement vu et saisi 
en un coup d’oeil, tandis que precisement la richesse interieure et la liberte, 
l’infini et l’eternel, ou l’attention peut s’absorber longtemps, sont refoules en 
arriere. 

3° Toutefois, ce n’est pas a dire que la sculpture, lorsqu’elle maintient la 
severity de son principe, et a son plus haut degre de perfection, exclue tout a 
fait les attitudes du mouvement. Elle ne representerait alors que le divin dans 
son indetermination et son indifference. Si, au contraire, elle doit offrir a nos 
yeux, sous une forme individuelle et corporelle, le principe qui est 1’ essence 
des choses, la situation qui porte l’empreinte de cette idee doit aussi etre 
individuelle. Or, cette individuality d’une situation determinee, c’est ce qui 
s’exprime principalement par l’attitude du corps et parle mouvement. 
Cependant, comme 1’ element general et substantiel dans la sculpture est la 
chose principale, et que 1’ individuality se concentre dans l’independance 
personnelle, la situation particuliere ne doit pas etre determinee au point de 
troubler on de detruire la plenitude de cette force substantielle qui est le fond 
de la representation, soit en entrainant le personnage dans la lutte et les 
collisions, soit en l’engageant completement dans les details d’une 
circonstance particuliere ou un fait domine et affecte une importance 
exclusive. Elle doit plutot se borner aune determination simple, isolee, non 
essentielle et trop serieuse, ou encore a un mode d’activite insouciante et 
sereine, qui se joue a la surface de 1’ individuality et qui n’altere en rien la 
profondeur et le calme de cette nature. 


retour a la table des matieres 


hi. de l’habillement. - Le dernier point important qui nous reste a 
considerer est celui de V habillement. 

Au premier coup d’oeil, on peut s’imaginer que la forme nue , que la 
beaute du corps, penetree par 1’ esprit, dans son maintien, ses mouvements, est 
ce qui convient le mieux a l’ideal de la sculpture, et que le vetement n’est pour 
elle qu’un obstacle. C’est dans ce sens que l’on entend encore aujourd’hui des 
plaintes sur ce que la sculpture moderne est si souvent forcee de vetir ses 
personnages. A cela se joignent des regrets sur le manque d’occasion, pour 
nos artistes, d’etudier le nu que les anciens avaient sans cesse sous les yeux. 
En general, on se contente de repondre que, sous le rapport de la beaute 
sensible, sans doute, la preference devrait etre accordee au nu, mais que la 
beaute physique en soi n’est pas la beaute supreme de la sculpture ; qu’ainsi 
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les Grecs ne commettaient aucune erreur lorsqu’ils representaient la plupart 
des statues d’hommes sans vetement et, au contraire, le plus grand nombre des 
femmes habillees. 

Le vetement, en general, abstraction faite du but artistique, trouve son 
principe d’abord dans le besoin de se preserver des influences de la 
temperature, la nature n’ayant pas epargne ce soin a l’homme comine a 
l’animal qu’elle a couvert de peau, de plumes, de poils, d’ecailles, etc. ; 
ensuite dans le sentiment de la pudeur qui pousse l’homme a se vetir. La 
pudeur, philosophiquement parlant, c’est un commencement de courroux 
interieur contre quelque chose qui ne doit pas etre. L’homme qui a conscience 
de sa haute destination morale doit considerer la simple animalite comine 
quelque chose d’indigne de lui ; il doit chercher a cacher les parties du corps 
telles que le bas-ventre, la poitrine, le dos, les jambes, qui servent simplement 
aux fonctions animales. Chez tous les peuples ou se fait remarquer un 
commencement de reflexion, nous trouvons, a un degre plus fort ou plus 
faible, le sentiment de la pudeur et le besoin de se vetir. Deja, dans le recit de 
la Genese, cette transition est racontee d’une maniere hautement significative. 
Adam et Eve, avant d’avoir mange le fruit de l’arbre de la science, se 
promenaient dans le Paradis dans une nudite innocente ; mais, a peine la 
conscience spirituelle fut-elle eveillee en eux, qu’ils virent qu’ils etaient nus et 
rougirent de leur nudite. Le meme sentiment domine chez les nations 
asiatiques. On connait l’histoire de la femme du roi Candaule et de la maniere 
dont Gyges monta sur le trone (Herod. I, c. x). - Les Egyptiens, au contraire, 
representaient le plus ordinairement leurs personnages nus. Les statues 
d’hommes n’avaient qu’une espece de tablier. Pour celle d’Isis, le vetement 
n’etait indique que par une lisiere fine a peine visible autour des jambes. 
Neanmoins il ne faut pas en chercher la cause dans le manque de pudeur, ni 
l’expliquer dans le sens de la beaute des formes organiques. Mais pour eux 
l’essentiel etait la signification symbolique et l’idee que l’embleme devait 
reveler a 1’ intelligence. Ils laissaient ainsi le corps humain sous la forme 
naturelle, sans songer si elle s’accorde en tout avec l’esprit ou s’en eloigne, et 
ils la reproduisaient avec beaucoup de fidelite. 

Chez les Grecs, enfin, nous trouvons l’un et l’autre : des personnages nus 
et d’autres vetus. Dans la vie reelle, ils s’habillaient tout aussi bien qu’ils se 
faisaient honneur de combattre nus. Cela venait moins chez eux du sens de la 
beaute que d’une rude indifference vis-a-vis de cette delicatesse de l’ame qui 
produit la pudeur. Dans le caractere national grec, chez lequel le sentiment de 
1’ individuality personnelle, telle qu’elle s’offre immediatement et se trahit 
spirituellement dans le corps, etait pousse a un aussi haut degre que le sens 
des belles et fibres formes, on devait aussi arriver a representer le corps 
humain dans sa forme naturelle telle qu’elle etait animee par l’esprit, honorer 
celle-ci par-dessus tout, parce qu’elle est la plus fibre et la plus belle. C’est 
dans ce sens qu’ils rej etaient cette pudeur qui ne veut pas laisser voir ce qui 
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est simplement corporel dans l’homme ; ce n’etait pas par oubli du sentiment 
moral, mais par indifference pour les desirs purement sensibles et par interet 
pour la beaute. C’est pour cela qu’une foule de sujets sont representes nus, 
tout a fait a dessein. 

Mais cette absence de tout vetement ne pouvait etre admise d’une maniere 
absolue. On ne peut nier que l’expression spirituelle ne se borne au visage, au 
maintien, aux mouvements du corps dans leur ensemble, aux gestes et aux 
attitudes qui parlent principalement par les bras, les mains, la position des 
jambes. Les autres membres, au contraire, sont et restent seulement capables 
d’une beaute simplement physique, et les caracteres differents qui sont 
visibles en eux ne peuvent etre que ceux de la forme corporelle, du 
developpement des muscles, de la mollesse on de la douceur, aussi bien que 
les signes distinctifs du sexe, de l’age, de la jeunesse, de l’enfance, etc. Par 
consequent, pour l’expression du spirituel dans le corps, la nudite de ces 
membres est, aussi, indifferente dans le sens de la beaute, et il est conforme a 
la moralite de cacher ces parties du corps, lorsqu’on a principalement pour but 
de representer le principe spirituel dans l’homme. Ce que fait l’art ideal en 
general, pour chacune de ces parties isolees en dissimulant les besoins de la 
vie animale et ses formes trop saillantes, en effa^ant les petites veines, les 
rides, les petits poils, les asperites de la peau, etc., et en faisant ressortir 
seulement l’aspect spirituel de la forme, le vetement le fait aussi de son cote. 
II recouvre le superflu des organes qui, sans doute, sont necessaires pour la 
conservation u corps, pour la digestion, etc., mais superflus pour l’expression 
de l’esprit. On ne peut done pas dire, sans faire une distinction, que la nudite, 
dans les representations de la sculpture, manifeste un sentiment plus eleve du 
beau, une plus grande liberte morale et la purete ou l’innocence des moeurs. 
Les Grecs montrerent encore en cela un sens plus juste, plus spirituel. 

Des enfants, comrne l’Amour, chez lesquels la forme corporelle est 
entierement naive et ou la beaute spirituelle consiste precisement dans cette 
innocence et cette naivete parfaites ; il y a plus, les jeunes gens, les dieux 
adolescents, les divinites hero'iques et les heros, comine Persee, Hercule, 
Thesee, Jason, chez lesquels le courage hero'ique, l’emploi et l’exercice du 
corps, dans des exploits qui exigent la force physique et les fatigues, sont la 
chose principale, etaient representes nus par les anciens. De meme, les 
athletes, dans les jeux nationaux ou l’interet n’etait pas dans le but de faction 
en soi, dans la manifestation de l’esprit et du caractere individuel, mais dans le 
spectacle physique de la force, de l’agilite, de la beaute, du libre jeu des 
muscles et des membres ; de meme les faunes et les satyres, les bacchantes, 
dans les fureurs de la danse ; Venus, egalement comine personnifiant les 
charmes sensibles de la femme. La, au contraire, ou une plus haute 
signification morale, le serieux plus profond de l’esprit excluent la 
predominance du cote physique, apparait le vetement. Winckehnann dit que 
sur dix statues de femmes, il n’y en a qu’une qui ne soit pas vetue. Parmi les 
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deesses, en particulier, Pallas, Junon, Vesta, Diane, Ceres et les Muses sont 
couvertes de draperies. Parmi les dieux, ce sont surtout Jupiter, le Bacchus 
indien, barbu, et d’autres. 

Quant au principe de I’habillement, c’est un objet de predilection dont on 
a beaucoup parle et qui, par la meme, est devenu en quelque sorte banal. Je me 
bomerai a quelques courtes observations. 

Nous ne devons pas, en general, regretter que notre sentiment des 
convenances s’effarouche d’ exposer des personnages entierement nus ; car, si 
l’habillement, au lieu de cacher le maintien du corps, le laisse parfaitement 
entrevoir, il n’y a en realite rien de perdu. Le vetement fait ressortir le 
maintien, au contraire ; et, sous ce rapport, il faut le regarder comine un 
avantage, en tant qu’il nous enleve la vue immediate de ce qui, comme 
purement physique, est insignifiant, et qu’il ne nous montre que ce qui est en 
rapport avec le mouvement. 

D’apres ce principe, on pourrait croire que le genre d’habillement le plus 
avantageux pour 1’ execution artistique serait celui qui cache aussi peu que 
possible la forme des membres et par la aussi le maintien ; ce qui a lieu pour 
notre habillement moderne, qui serre exactement le corps. Nos manches 
etroites et nos pantalons suivent, par devant et par derriere, les contours du 
corps, rendent visibles toute la forme des membres, la demarche et les 
attitudes, dans les plus petits details. Les longs et larges vetements, les 
chausses bouffantes des Orientaux, au contraire, seraient entierement 
incompatibles avec notre vivacite et notre activite si variee, et ne conviennent 
qu’a des gens qui, comme les Turcs, restent assis, tout le jour, sur leurs jambes 
croisees, ou se promenent lentement et gravement. Mais nous savons aussi, et 
le premier coup d’oeil jete sur les statues ou les tableaux modemes peut nous 
en convaincre, que notre habillement actuel est entierement contraire a l’art. 
En effet, ce que nous voyons a proprement parler, comme je l’ai deja indique 
dans un autre endroit 1 , ce ne sont pas les contours faciles, libres et vivants du 
corps, dans sa structure delicate et ondoyante, mais des sacs etriques, avec des 
plis fixes. Lors meme que la partie la plus generate de la forme est conservee, 
les belles ondulations organiques sont completement perdues. Nous ne voyons 
immediatement que quelque chose de confectionne d’apres une regularity 
toute exterieure, des morceaux d’etoffe tables, ici cousus ensemble, la releves, 
ailleurs fixes et assujettis : en general une forme qui manque absolument de 
liberte ; des plis et des surfaces adaptes ?a et la a l’aide de coutures, de 
boutonnieres et de boutons. 

En realite, un pareil habillement est une simple couverture, une enveloppe 
qui d’une part est tout a fait privee de forme propre, et ensuite, dans la 


i 


Voir Note sur l'habillement modeme. 
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disposition organique des membres qu’elle suit en general, cache precisement 
la beaute physique des contours vivants et les ondulations, pour offrir, a la 
place, l’aspect exterieur d’une etoffe mecaniquement faconnce. C’est la ce qui 
fait le caractere completement inartistique de Yhabillement moderne. 

Le principe en vertu duquel l’habillement est conforme aux regies de l’art, 
c’est qu’il doit etre traite, en quelque sorte, comine une oeuvre d’ architecture. 
L’ouvrage architectonique est seulement une enveloppe dans laquelle 
l’homme peut, toutefois, se mouvoir librement. De son cote, coniine separe de 
ce qu’il abrite, il doit avoir et montrer en soi sa destination propre par son 
mode d’arrangement et de disposition. Bien plus, ce qu’il y a 
d’ architectonique dans le support et dans ce qui est supporte est faconnc pour 
soi-meme, d’apres la nature mecanique qui lui est propre. Le mode 
d’habillement que nous trouvons adopte dans la sculpture ideale des anciens 
suit un pareil principe. Le manteau, en particulier, est comine une maison dans 
laquelle on se meut librement. D’une part, a la verite, il est porte, mais 
seulement en un point ; il est attache, par exemple, sur l’epaule ; mais dans 
tout le reste il developpe sa forme particuliere d’apres les determinations de 
son propre poids ; il est suspendu, il tombe, jette librement ses plis et ne re^oit 
que du maintien les modifications de cette fibre disposition. La meme liberte 
est aussi plus ou moins dans les autres parties de Yhabillement antique, non 
essentiellement arretees, et constitue precisement leur conformite avec l’art. 
Non seulement nous n’y voyons rien de serre et d’artificiel, dont la forme 
montre partout la contrainte et une gene exterieure, mais quelque chose qui a 
une forme independante et qui cependant recoil l’initiative de l’esprit par la 
pose du personnage. Aussi les vetements des anciens ne. sont supportes par le 
corps et modifies par sa pose qu’autant que cela leur est necessaire pour ne 
pas tomber. Autrement ils sont suspendus librement tout autour du corps, et 
meme, tout en s’associant a ses mouvements, ils restent fideles a ce principe. 
Car autre chose est le corps, autre chose l’habillement qui, par consequent, 
doit conserver ses droits et apparaitre dans sa liberte. L’ habil lenient moderne, 
au contraire, est entierement supporte par le corps et lui est assujetti, de sorte 
que, tout en exprimant, de la maniere la plus saillante, la position du corps, il 
ne fait que contrefaire les fonnes des membres ; ou bien, la ou il peut obtenir, 
dans le jet des plis, etc., une configuration independante, il est abandonne 
uniquement au tailleur, qui le fa9onne suivant le caprice de la mode. L’ etoffe 
est tiraillee en tout sens, d’abord par les differents membres et leurs 
mouvements, ensuite par ses propres coutures. - Par ces motifs, l’habillement 
antique est la regie ideale pour les oeuvres de la sculpture, et il est bien a 
preferer a l’habillement moderne. 

Le sujet se presente sous un tout autre aspect, lorsqu’on se demande si 
l’habillement moderne et, en general, si tout autre que l’habillement antique 
doit etre rejete absolument. Cette question acquiert de l’importance 
particulierement dans les statues-portraits ; et coniine elle nous interesse 
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surtout parce qu’elle touche a un principe de l’art actuel, nous lui donnerons 
ici quelques developpements. 

Si, de nos jours, on veut faire le portrait d’un hornme de notre temps, il est 
necessaire que le vetement et les accessoires exterieurs soient empruntes a la 
personne elle-meme, pour reproduire fidelement la realite. Cette condition 
doit etre surtout remplie, s’il s’agit de representer, dans leur individualite, des 
caracteres determines qui ont ete grands et ont exerce leur activite dans une 
sphere particuliere. Dans un tableau ou dans un marbre, le personnage 
apparait aux regards dans la dependance des choses exterieures. Vouloir 
mettre le portrait au-dessus de cette dependance serait d’autant plus 
contradictoire que le merite, l’originalite et le caractere distinctif du 
personnage consistent dans le cercle particulier ou il etait appele a se 
distinguer. Si ce role particulier doit etre mis sous nos yeux, les accessoires ne 
doivent pas etre heterogenes et choquants. Un celebre general a vecu au 
milieu des canons, des fusils, de la fumee, de la poudre ; quand nous voulons 
nous le representer dans sa sphere d’ activite, nous l’imaginons donnant des 
ordres a ses adjudants, rangeant ses troupes en bataille, attaquant l’ennemi, 
etc. De plus, il n’est pas seulement general, il s’ est distingue dans une anne 
particuliere, comine general d’infanterie ou de cavalerie. A tout cela se 
rattache un costume particulier qui convient a ces circonstances. 

C’est done une exigence superficielle de vouloir que les heros du jour ou 
du passe le plus rapproche de nous soient represents dans un habillement 
ideal, lorsque leur hero'isme est d’une nature determinee. Cela denote, a la 
verite, du zele pour le beau dans l’art, mais un zele mal entendu. Par amour 
pour 1’ antique, on oublie que la grandeur des anciens consiste, en meme 
temps, dans la haute intelligence de tout ce qu’ils faisaient. Ce qui avait 
reellement en soi le caractere ideal, ils l’ont represente comine tel ; ce qui ne 
l’avait pas, ils n’ont pas voulu l’empreindre d’une pareille forme. Quand la 
personne tout entiere des individus n’est pas ideale, l’habillement ne doit pas 
l’etre non plus. Et de meme qu’un general remarquable par son energie, sa 
decision et sa resolution, n’a pas pour cela un visage qui comporte les traits 
d’un Mars ; de meme l’habillement des divinites grecques serait ici une 
mascarade analogue au deguisement d’un hornme dissimulant sa barbe sous 
des habits de femme. 

L’habillement moderne presente neanmoins de grandes difficultes, parce 
qu’il est soumis a la mode et qu’il est essentiellement variable ; car le sens 
philosophique de la mode, c’est le droit qu’elle exerce, sur ce qui est passager, 
de le renouveler sans cesse. La coupe d’une robe passe bientot, et pour qu’elle 
plaise, il faut qu’elle soit de mode ; mais si la mode est passee, l’habitude 
cesse egalement, et ce qui, quelques annees auparavant, nous plaisait, devient 
ridicule. Aussi ne doit-on conserver, pour les statues, que celles de ces 
particularites de l’habillement qui expriment le caractere specifique d’une 
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epoque et offrent l’empreinte d’un type plus durable ; mais, en general, il est 
sage de trouver une voie moyenne, comme font aujourd’hui nos artistes. 
Cependant il est toujours d’un mauvais effet de donner aux statues-portraits 
rhabillement moderne, a moins qu’elles ne soient dans de petites proportions, 
ou que Ton n’ait en vue seulement une representation familiere. Ce qui 
convient le mieux, par consequent, ce sont les simples bustes, qui conservent 
plus facilement 1’ ideal, avec le cou et la poitrine seuls, parce que la tete et la 
physionomie sont la chose principale, et que le reste est seulement, en quelque 
sorte, un accessoire insignifiant. Dans les grandes statues, au contraire, 
particulierement si elles sont en repos, et precisement parce qu’elles sont en 
repos, notre attention est a la fois portee sur l’habillement et la figure. Et il est 
des figures tout entieres, meme dans les portraits peints, qui, avec leur 
habillement moderne, ne s’elevent que difficilement au-dessus de 
1’ insignifiant. Tels sont les portraits de Herder et de Wieland, par Tischbein, 
peints en pied et assis, portraits graves en cuivre par de bons artistes. On sent 
bien que c’est quelque chose de fade, d’ insignifiant et de superflu de voir leurs 
chausses, leurs bas et leurs souliers, et surtout leur air nonchalant et satisfait, 
sur un siege ou ils ramenent complaisamment leurs mains sur l’estomac. 

Mais il en est autrement des statues iconiques des homines qui sont tres 
eloignes de nous par l’epoque ou ils ont vecu, ou qui sont en soi d’une 
grandeur ideale ; car ce qui est ancien n’appartient plus, en quelque sorte, au 
temps, et est retombe dans l’indetermine, le general, pour 1’ imagination. Aussi 
ces figures, affranchies des particularites de leur existence, sont egalement 
susceptibles d’une representation ideale dans leur habillement. Cela 
s’ applique encore mieux aux personnages qui, par leur independance et la 
richesse de leurs talents, echappent aux simples limites d’une vocation 
particuliere, et qui depassent le cercle d’activite d’un temps donne. Comme ils 
constituent en eux-memes une fibre totalite, un monde de relations et 
d’actions, ils peuvent aussi, sous le rapport du vetement, apparaitre eleves au- 
dessus de la familiarite des choses journalieres, meme dans leur exterieur 
habituel, qui rappelle leur epoque, 

Deja, chez les Grecs, se trouvent des statues d’Achille et d’Alexandre, ou 
les traits individuels de la ressemblance historique sont si peu prononces, que 
l’on croit reconnaitre plutot dans ces figures de jeunes heros demi-dieux que 
des homines. Cela s’appliquait parfaitement a Alexandre, ce jeune homme de 
genie a Fame heroique. De meme aussi, aujourd’hui, la figure de Napoleon est 
placee si haut, c’est un genie si universel, que rien n’empeche de le 
representer dans un costume ideal, qui ne serait meme pas deplace dans 
Frederic le Grand, s’il s’agissait de le celebrer dans toute sa grandeur. Il faut, 
il est vrai, tenir compte ici de la dimension des statues. Dans les petites figures 
qui ont quelque chose de familier le petit chapeau a trois cornes de Napoleon, 
l’unifonne bien connu, les bras croises sur la poitrine, ne choquent nullement ; 
et si nous voulons qu’on nous montre dans le grand Frederic le vieux Fritz, on 
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peut le representer avec son chapeau et son habit, comme on le fait sur les 
tabatieres. 


III. De l’individualite des personnages de la sculpture ideale. 

1° Attributs, armes, parure, etc. - 2° Difference d’age, de sexe, des dieux, des heros, des 
homines, des animaux. - 3° Representation des divinites particulieres. 


retour a la table des matieres 


Nous avons considere l’ideal de la sculpture dans son caractere general et 
sous les principaux aspects que presente la forme ideale. II reste a l’examiner 
dans les particularites distinctives qu’offrent ses personnages et qui marquent 
leur individuality. La beaute de 1’ ideal, en effet, n’est nullement une regie 
abstraite ; essentiellement determinee, elle se prete aux particularites de toute 
espece. Par la seulement les personnages de la sculpture ont une realite 
vivante et une physionomie propre. Ils doivent se distinguer les uns des autres, 
quoiqu’ils ne se separent pas toujours par des traits caracteristiques 
rigoureusement marques, qu’ils conservent beaucoup de choses communes 
sous le rapport de leur idealite et de leur divinite. 

Ayant a indiquer quelques-unes de ces particularites, nous devons 
considerer : 1° les simples signes exterieurs, tels que les attributs, le mode 
d’habillement, les armes, la parure, etc. ; - 2° des signes moins exterieurs, 
tels que la conformation individuelle et 1’ habitus du personnage, les 
differences qui marquent le sexe, 1 'age, les traits propres des divinites ; - 3° 
nous jetterons aussi un coup d’oeil sur les personnages eux-memes pour 
lesquels la sculpture observe des differences generates. II ne nous sera permis 
de traiter cette face du sujet, ou se pressent les details, qu’en choisissant 
quelques exemples. 


retour a la table des matieres 


I. En ce qui concerne d’abord les attributs, le mode de parure, les armes, 
les ustensiles, les vases, en general ces accessoires qui entourent le 
personnage, dans les oeuvres elevees de la sculpture, sont restes tres simples ; 
ils ont ete employes sobrement et restreints, de telle sorte qu’il n’en est 
presente que ce qui est necessaire pour 1’ indication et 1’ intelligence du sujet ; 
car c’est la forme en elle-meme du personnage, son expression, et non les 
accessoires exterieurs qui doivent donner la signification spirituelle et l’offrir 
aux regards. Mais, a cause de cela rnerne, de pareils signes deviennent, a leur 
tour, necessaires pour faire reconnaitre les dieux determines ; il ne reste plus, 
souvent, que ces indications. 
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1° J’ai deja parle des attributs a propos de l’art classique et de ses 
personnages 1 . Dans la sculpture, ils perdent leur caractere independant et 
symbolique ; ils conservent seulement le droit d’apparaitre soit sur le 
personnage, soit a cote de lui comme simple indication exterieure de quelque 
trait particulier relatif a cette divinite. Plusieurs sont empruntes aux animaux. 
Ainsi Jupiter est represente avec Yaigle, Junon avec le paon, Bacchus avec un 
tigre et une panthere atteles a son char, Venus avec le lievre ou la colombe. 
- D’autres attributs sont des ustensiles ou des instruments qui ont rapport aux 
habitudes et aux actions attributes a chaque dieu conformement a son 
individuality propre. Bacchus, par exemple, est represente avec le thyrse, 
autour duquel sont entrelacees des feuilles de lierre et des bandelettes ; ou il a 
une couronne de feuilles de laurier, pour le designer comme vainqueur dans 
son expedition des Indes, ou encore un flambeau avec lequel il eclairait Ceres. 

Ce sont de pareilles particularites, dont je me borne ici a mentionner les 
plus connues, qui provoquent surtout la sagacite et l’erudition des antiquaires 
et qui les engagent dans la recherche minutieuse des plus petits details. Ce 
zele souvent va trop loin, et leur fait donner de l’importance a des choses qui 
n’en ont aucune. Ce mode de recherches et cette critique sont cependant 
necessaries, parce que souvent la determination d’un personnage ne peut etre 
donnee que par cette voie. A ce qui precede s’ajoute une nouvelle difficulty 
c’est que, de meme que la forme exterieure, souvent aussi les attributs sont 
communs a plusieurs divinites. Ainsi on voit la coupe non seulement a cote de 
Jupiter, d’Apollon, de Mercure, mais aupres de Ceres et d’Hygie. Plusieurs 
divinites femelles ont egalement des epis de ble. Les lys se trouvent dans la 
main de Junon, de Venus et de l’Esperance ; Jupiter lui-meme n’est pas le seul 
qui porte la foudre, mais aussi Pallas, qui a son tour ne porte pas seule l’egide, 
mais en cominun avec Jupiter, Junon et Apollon. L’origine des dieux 
individuels qui, primitivement, avaient une signification commune, entraine 
avec elle d’anciens symboles qui appartenaient a cette nature generate des 
dieux. 

2° D’autres accessoires, des armes, des vases, des chevaux, trouvent plus 
ou mo ins place dans de tels ouvrages qui deja sortent du repos simple des 
dieux, pour representer des actions, des groupes, des series de figures, comme 
cela peut avoir lieu dans les bas-reliefs ; et des lors on peut aussi faire un 
usage plus etendu des divers signes et indications exterieurs. Les offrandes 
sacrees qui consistaient en ouvrages d’art de tout genre et particulierement en 
statues ; les statues des vainqueurs aux jeux olympiques, et principalement les 
medailles et les pierres taillees, fournissaient a 1’ imagination riche et a 1’ esprit 
inventif des Grecs une ample carriere pour introduire des indications 
symboliques et autres, par exemple, des allusions a la locality, a la ville, etc. 


i 


Voir l'art classique et ses personnages. 
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3° Des signes moins exterieurs, pris plus avant dans l’individualite des 
dieux, sont ceux qui appartiennent a Vexterieur meme du personnage et en 
sont une partie integrante. II faut placer ici le mode particulier d' habillement, 
d ’armure, de parure, V arrangement des cheveux, etc. Winckelmann a montre 
beaucoup de sagacite a saisir toutes ces differences. Parmi les dieux, Jupiter 
surtout se fait reconnaitre par sa chevelure, et Winckelmann pretend que les 
cheveux du front ou la barbe suffiraient seuls pour faire reconnaitre une tete 
comme etant celle de Jupiter. Les cheveux sont releves sur le haut du front, et 
leurs diverses divisions retombent en arriere, recourbees en arc etroit. Cette 
maniere de representer la chevelure etait si caracteristique, qu’elle fut 
conservee meme dans les fds et les oncles de Jupiter. Ainsi, sous ce rapport, la 
tete de Jupiter est difficile a distinguer de celle d'Esculape ; mais, pour ce 
motif, celui-ci avait une autre barbe ; sur la levre superieure, elle etait 
disposee plus en arc, tandis que chez Jupiter elle se dresse autour de l’angle de 
la bouche et se mele avec la barbe du menton. Winckelmann a su egalement 
distinguer une belle tete d’une statue de Neptune a la villa Medicis (plus tard, 
a Florence), des tetes de Jupiter, par la barbe plus frisee (aussi plus epaisse sur 
la levre superieure), et par la chevelure. Pallas se distingue de Diane en ce 
qu’elle porte la chevelure liee fort bas derriere la tete, et tombant en boucles 
au-dessous du lien qui les noue. Diane, au contraire, les porte releves de tous 
les cotes et lies en peloton sur le sornmet de la tete. La tete de Ceres est 
couverte de son vetement j usque sur la partie posterieure. Elle porte, en outre, 
avec les epis, coniine Junon, un diademe devant lequel les cheveux s’elevent 
disperses dans une gracieuse confusion ; ce qui doit peut-etre signifier son 
egarement au sujet de 1’ enlevement de sa fllle Proserpine. Une semblable 
individualite est marquee par d’autres signes exterieurs. C’est ainsi, par 
exemple, que Pallas se reconnait a son casque, a sa contenance et a son 
vetement, etc. 

Mais 1’ individualite vraiment vivante, s’il est vrai que la sculpture doive 
savoir la marquer par la fonne belle et libre du corps, ne doit pas se manifester 
seulement par de tels accessoires, par des attributs, par la chevelure, les armes, 
et d’autres instruments, par la massue, le trident, le boisseau ; elle doit percer 
dans la figure ainsi que dans son expression. Dans une pareille 
individualisation, les artistes grecs montraient d’autant plus de finesse et 
d’ invention qu’ils consideraient la forme des dieux comme ayant en quelque 
sorte la valeur d’un dogme, auquel ils restaient fideles tout en developpant 
l’individualite caracteristique de chaque divinite, de sorte que l’idee 
fondamentale restat en quelque sorte toujours absolument vivante et presente. 
C’est surtout dans les meilleurs ouvrages de la sculpture ancienne qu’il faut 
admirer l’attention scrupuleuse et pleine de sagacite avec laquelle les artistes 
grecs ont su mettre les plus petits traits de la figure et de 1’ expression en 
harmonie avec le tout, attention par laquelle seule se revele cette harmonie 
elle -meme. 
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II. Quelles sont maintenant les principales differences qui peuvent etre 
regardees comme servant de base a la determination plus precise des formes 
du corps et de son expression ? Les voici en peu de mots : 

1° La premiere est celle qui distingue les figures enfantines et juveniles de 
cedes d’un age plus avance. Dans l’ideal pur, on l’a vu, chaque trait, chaque 
partie du corps etaient exprimes ; mais tout ce qui affecte la ligne droite trop 
reguliere, les surfaces unies, les formes geometriques circulaires sont evitees 
pour faire place a la multiplicity vivante des lignes, des formes et des nuances 
habilement fondues. Dans l’enfance et la jeunesse, les limites des formes se 
fondent insensiblement les unes dans les autres ; elles ondoient si doucement, 
que, selon 1’ expression de Winckelmann, on peut les comparer a la surface 
non agitee par le vent d’une mer dont on peut dire qu’elle est calme 
quoiqu’elle soit dans un mouvement continuel. Dans un age plus avance, les 
differences sont plus marquees, les caracteres plus determines. Aussi 
d’excellentes figures d’hommes plaisent davantage, au premier coup d’oeil, 
parce que tout y est plein d’expression. La science et l’habilete de l’artiste s’y 
font plus vite admirer ; car, a cause de leur mollesse et du peu de traits 
distinctifs, les fonnes de la jeunesse paraissent d’une execution plus facile. En 
realite, c’est le contraire. Comme la configuration des membres reste indecise 
entre la croissance et l’achevement, les articulations, les os, les tendons, les 
muscles, doivent avoir quelque chose de plus mou, de plus delicat, et 
cependant etre exprimes. C’est le triomphe de l’art antique d’avoir fait que, 
meme dans les figures les plus dedicates, toutes les parties et leur organisation 
determinee se remarquent a des nuances de saillies et d’enfoncements presque 
insensibles. Aussi la science et la virtuosite d’un artiste ne se revelent qu’a un 
observateur severement attentif. Si, par exemple, dans une figure ou s’allient 
la douceur et la severite, comme cede du jeune Apollon, toute la structure du 
corps humain n’etait pas reellement et parfaitement accusee, d’une maniere a 
la fois apparente et a demi cachee, les membres sembleraient, il est vrai, ronds 
et pleins, mais, en meme temps, mous et sans expression ni variete, de sorte 
que l’ensemble pourrait difficilement plaire. - On peut citer, comme un 
exemple des plus frappants de la difference du corps juvenile et du corps viril, 
dans un age assez avance, les enfants et le pere, dans le groupe du Laocoon. 

Mais, en general, les Grecs, dans la representation de leurs divinites 
ideales, preferaient, pour les ouvrages de la sculpture, l’age encore jeune ; ils 
ne montraient meme, dans les tetes et les statues de Jupiter ou de Neptune, 
aucun signe de vieillesse. 
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2° Une difference plus importante concerne le sexe, qui doit etre 
represente dans la conformation du corps, ou la difference des formes de 
Yhomme et de la femme. Ce qui vient d’etre dit des ages s’applique egalement 
ici. Les formes de la femme sont plus delicates et plus modes ; les tendons et 
les muscles, quoique ne devant pas faire defaut, sont moins marques ; les 
transitions sont plus insensibles, plus douces. Et cependant, quant a la variete 
d’expression, les traits sont hautement nuances et diversifies, depuis le serieux 
calme, la force severe et la noblesse, jusqu’a la grace la plus mode et aux 
charmes qui inspirent 1’ amour. - Une egale richesse dans les formes trouve sa 
place dans la configuration du corps de Yhomme, chez lequel s’ajoute encore 
l’expression de la force augmentee par l’exercice, et cede du courage. Mais la 
serenite du bonheur reste commune a toutes ces figures, c’est-a-dire une joie 
intime, une bienheureuse indifference, qui s’eleve au-dessus de toute situation 
particuliere et qui s’accorde egalement avec un trait de silencieuse tristesse, 
comine le rire dans les larmes, qui s’arrete entre le rire et les pleurs. Mais, 
entre le caractere de l’homme et de la femme, il ne faut pas tirer une ligne de 
demarcation trop precise ; car les formes de Bacchus et d’Apollon vont 
jusqu’a la delicatesse et a la mollesse des formes feminines, meme jusqu’a 
certains traits de 1’ organisation de la femme. II existe des representations 
d’Hercule ou il apparait sous un aspect qui rappelle a tel point les formes de la 
jeune femme, qu’on l’a confondu avec son amante Iole. Les anciens ont 
represente non seulement cette transition, mais aussi, expressement, le 
melange des formes de l’homme et de la femme dans les hermaphrodites. 

3° Il reste a examiner les principals differences qui s’offrent dans la 
forme des objets, selon qu’ils appartiennent a un des cercles determines du 
monde ideal approprie a la sculpture. 

Les formes organiques dont la sculpture peut se servir dans ses oeuvres 
plastiques sont d’abord les formes humaines, ensuite cedes des animaux. En 
ce qui conceme la forme animale, nous avons deja vu que, dans l’art eleve et 
severe, elle ne peut plus apparaitre que comine un attribut qui accompagne la 
figure des dieux, une biche, par exemple, a cote de Diane, et Yaigle a cote de 
Jupiter. Il en est de meme des pantheres, des griffons et des emblemes 
semblables. Mais, outre qu’elles sont des attributs particuliers, les formes 
animales conservent encore, par elles-memes, une valeur propre, tantot melees 
a la forme humaine, tantot isolees. Cependant le cercle de ces representations 
est limite. Sans parler des formes de bouc, c’est principalement le cheval dont 
la beaute et la vivacite pleine de feu se fraient 1’ entree dans l’art plastique, soit 
qu’il se combine avec la figure humaine, soit qu’il conserve sa forme 
independante et libre. En effet le cheval s’associe au courage, a la bravoure, a 
l’agilite de l’homme, et participe de la beaute hero'fque ; tandis que d’autres 
animaux, comine, par exemple, le lion tue par Hercule, le sanglier par 
Meleagre, sont l’objet meme de ces exploits hero'fques, et, par consequent, ont 
le droit d’entrer aussi dans le cercle de la representation, lorsque celle-ci, dans 
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les groupes et les bas-reliefs, admet des situations et des actions qui offrent du 
mouvement. 

L ’homme, de son cote, dans sa configuration et son expression proprement 
ideales, offre la forme qui convient a la representation du principe divin, 
lorsque celui-ci, encore lie au sensible, n’est pas capable de se preter a l’idee 
de l’unite simple d’un seul Dieu et ne peut se manifester que dans un cercle de 
personnages divins. Mais, par la meme, d’abord la forme humaine reste en soi, 
comine par son expression, renfermee dans le domaine de 1’ individuality 
humaine proprement dite, quoique, d’un autre cote, elle soit representee 
comine ayant de l’affinite et etant unie tantot avec le divin, tantot avec 
l’animalite. 

Par la, la sculpture s’exerce dans les domaines suivants, auxquels elle peut 
emprunter des sujets de representation. Le point central, comine je l’ai deja 
plusieurs fois nomine, c’est le cercle les dieux particuliers. La difference 
principale qui les separe des hommes, c’est que, sous le rapport de leur 
expression, ils apparaissent concentres en eux-memes, eleves au-dessus de 
l’existence finie, des soins et des passions de la nature mortelle, jouissant d’un 
calme heureux et d’une jeunesse eternelle. De meme, ici, les formes du corps 
non seulement sont purifiees des particularites finies de la nature humaine, 
mais encore, sans rien perdre de leur vitalite, elles ecartent d’elles tout ce qui 
indique les necessites et les besoins de la vie physique. Ainsi, un objet 
interessant, c’est une mere qui allaite son enfant. Les deesses grecques sont 
toujours representees sans enfant. Junon, selon la fable, rejette le jeune 
Hercule loin d’elle, ce qui donne naissance a la voie lactee. Selon la croyance 
antique, il n’etait pas digne de la majestueuse epouse de Jupiter d’attacher un 
fils a sa personne. Venus elle-meme, dans la sculpture, n’apparait pas comine 
mere ; l’Amour l’accompagne, il est vrai, mais peu dans les rapports de 
l’enfant. Une chevre est donnee pour nourrice a Jupiter. Remus et Romulus 
sont allaites par une louve. Panni les representations egyptiennes et indiennes, 
au contraire, il en est beaucoup dans lesquelles les dieux re^oivent le lait 
maternel de divinites. Chez les deesses grecques dominent les formes 
virginales, qui laissent le moins apparaitre la destination de la femme. 

Ceci constitue une opposition importante entre l’art classique et l’art 
romantique, ou 1’ amour maternel offre un des sujets principaux. 

Des dieux proprement dits, la sculpture passe ensuite aux personnages qui, 
comine les centaures, les faunes et les satyres, sont un melange d’hommes et 
d’animaux. 

Les heros ne sont separes des dieux que par des differences tres peu 
sensibles, et, par la meme, ils s’elevent au-dessus de la simple nature humaine. 
Winckelmann dit, par exemple, d’un Battus qui est sur les monnaies de 
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Cyrene, « qu’a certain air voluptueux, on pourrait le prendre pour un Bacchus, 
et, a un trait de grandeur divine, pour un Apollon. » S’agit-il de representer 
l’energie de la volonte et la force physique, les formes humaines prennent des 
proportions plus grandes. Les artistes mettaient dans les muscles une action 
plus rapide et une tension plus forte, et dans les actions violentes toute 
l’impetuosite de la nature en mouvement. Toutefois, comine, dans le meme 
heros, il se presente toute une serie d’etats divers et opposes, les formes viriles 
se rapprochent encore ici souvent des formes feminines : c’est le cas, par 
exemple, pour Achille, dans sa premiere apparition au milieu des femmes de 
Lycomede. Ici, il n’apparait pas dans la force hero'ique qu’il deploie devant 
Troie, mais sous des habits de femme et avec une grace de formes qui fait 
presque douter de son sexe. Hercule aussi n’est pas toujours represente dans le 
serieux de la force que supposent ses penibles travaux, mais tel qu’on 
1’imagine servant Omphale, ainsi que dans le repos de l’apotheose, et en 
general dans les situations les plus elevees. 

Sous d’autres rapports, les heros ont souvent la plus grande ressemblance 
avec les dieux memes, Achille, par exemple, avec Mars. Aussi, c’est le resultat 
de l’etude la plus approfondie que de reconnaitre le sens determine d’une 
statue d’apres son seul caractere, sans le secours de quelque attribut. 
Cependant les connaisseurs exerces savent, meme d’apres quelques debris, 
conclure le caractere et la forme de la figure entiere, et completer ce qui lui 
manque ; ce qui doit nous faire admirer de nouveau le sens plein de finesse et 
la parfaite consequence d’ individualisation dans les maitres de l’art grec, qui 
savaient conserver et developper la plus petite partie conformement au 
caractere de 1’ ensemble. 

En ce qui regarde les satyr es et les faunes, c’est dans leur cercle qu’est 
refoule ce qui reste exclu du haut ideal des dieux, les besoins humains, la 
joyeuse gaiete de la vie, la jouissance sensible, la satisfaction des desirs, etc. 
Cependant les jeunes satyres, en particulier, et les jeunes faunes, sont 
represents par les anciens, le plus souvent avec une telle beaute que, comine 
le pretend Winckelmann (iv, 78), chacune de leurs figures, si on fait 
abstraction de la tete, pourrait etre confondue avec celle d’un Apollon, 
principalement celui qui est appele Sauroktonos et qui a la position des jambes 
semblable a celle des faunes. Les faunes et les satyres se reconnaissent a la 
tete, par les oreilles pointues, les cheveux crepus et de petites cornes. 

Un second cercle renfenne ce qui est, a proprement parler, humain. Ici se 
place particulierement la beaute de la forme humaine, telle qu’elle se 
manifeste dans la force developpee par l’exercice, par l’habilete dans les jeux 
athletiques chez les combattants, les Discoboles , etc. Dans de telles 
productions, la sculpture se rapproche deja plus du portrait, genre dans lequel 
les anciens, cependant, meme lorsqu’ils representaient des personnages reels, 
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savaient toujours maintenir le principe de la sculpture, tel que nous avons 
appris a le connaitre. 

Enfin le dernier domaine que comprend la sculpture est la representation 
des animaux en eux-memes, particulierement des lions, des chiens, etc. Dans 
ce champ, les anciens savaient egalement faire regner le principe de la 
sculpture, saisir l’essence de la forme et l’animer, l’individualiser. Ils 
parvenaient ainsi a une telle perfection que, par exemple la vache de Myron 
est plus celebre que ses autres ouvrages. Goethe (dans V Art et I’Antiquite, II, 
l ei cahier) l’a decrite avec beaucoup de grace, et il a fait particulierement 
remarquer ce point que nous avons vu plus haut, savoir que les fonctions 
animales, telles que l’allaitement, ne se trouvent que dans le domaine des 
animaux. II ecarte tous les jeux d’esprit des poetes dans d’anciennes 
epigrammes, et, avec un grand sens de l’art, il ne considere que la naivete de 
la conception d’ou nait l’image la plus fidele. 


retour a la table des matieres 

ill. Pour terminer ce chapitre, nous n’ avons plus qu’a aj outer quelques 
observations sur les personnages individuels dont le caractere et la vitalite ont 
ete indiques par les differences precedentes. Elies porteront principalement sur 
la representation des dieux. Au sujet des divinites ideates de la sculpture, on 
pourrait soutenir que la spirituality est, a proprement parler, 
l’affranchissement de P individuality, et qu’alors, plus les figures sont ideales 
et elevees, moins elles se distinguent les unes des autres. Mais le probleme de 
la sculpture, admirablement resolu par les Grecs, consistait precisement a 
savoir conserver, malgre la generality et l’idealite des dieux, leur individuality 
et leur caractere distinctif, bien que, sans doute, dans les spheres determinees 
de leur activity, se manifeste la tendance a enlever les limites precises et a 
representer les formes particulieres dans les transitions. Si l’on va plus loin et 
que Eon prenne l’individualite dans ce sens, que certaines divinites avaient 
des traits determines qui leur etaient propres, comme les figures de portraits, 
des lors apparait un type fixe a la place d’une libre production ; ce qui porte 
prejudice a fart. Mais cela n’a pas lieu davantage. Au contraire, fartiste 
montrait d’autant plus de finesse d’invention, dans f individualisation des 
traits, et d’autant plus de vitalite, que le type essentiel etait plus 
invariablement trace. 

Pour ce qui est ensuite des dieux particuliers eux-memes, la premiere idee 
qui se presente, c’est qu’au-dessus de ces existences ideales se place un 
personnage qui est leur souverain. Phidias a donne surtout cette majeste et 
cette grandeur a la figure et aux traits de Jupiter. Cependant le pere des dieux 
et des homines est represente avec un regard serein et gracieux, a la fois doux 
et imposant. Il est dans Page viril ; ses joues, qui n’ont point P efflorescence 
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de la jeunesse, ne rappellent pas non plus la rudesse des formes ou les signes 
de debilite de la vieillesse. - Les figures qui, pour la forme et l’expression, se 
rapprochent le plus de celle de Jupiter, sont celles de ses freres, Neptune et 
Pluton, dont les statues interessantes, a Dresde, par exemple, conservent 
cependant leur caractere propre. Jupiter a la douceur de la majeste, Neptune 
est d’une physionomie plus rude, Pluton, qui a beaucoup de rapport avec le 
Serapis des Egyptiens, parait plus sombre et plus tenebreux. Bacchus et 
Apollon, Mars et Mercure restent essentiellement distincts de Jupiter ; les 
deux premiers, dans la beaute plus juvenile et la delicatesse de leurs fonnes ; 
ceux-ci d’une beaute plus virile, quoique sans barbe ; Mercure, plus agile, plus 
delie, avec une finesse particuliere dans les traits du visage ; Mars, non tout a 
fait, comrne Hercule, remarquable par la force des muscles et des autres 
parties du corps, mais comine un heros jeune et beau dans des formes ideales. 

Panni les Deesses, je ne mentionnerai que Junon, Pallas, Diane et Venus. 

Comine Jupiter panni les dieux, Junon, panni les deesses, a la plus grande 
majeste dans la figure et son expression. Ses grands yeux, voutes en ovale, 
sont fiers et imperieux, de meme que la bouche qui la fait reconnaitre, meme 
de profil. En general, elle offre l’aspect d’une reine qui veut dominer et doit 
inspirer le respect et l’amour. - Pallas, au contraire, a l’expression de la 
virginite severe et de la chastete. Les tendres graces, l’amour et toute la 
mollesse feminine sont eloignes de sa personne. L’oeil est moins ouvert que 
celui de Junon et moderement incline, ainsi que la tete qui ne se releve pas 
fierement comine dans l’epouse de Jupiter, quoiqu’elle soit armee d’un 
casque. - Diane est representee avec la meme forme virginale, et cependant 
douee d’un plus grand attrait ; elle a plus d’aisance ; elle est plus svelte, 
toutefois sans avoir conscience ni jouir de ses charmes. Elle n’est pas dans 
l’attitude du repos, mais ordinairement representee dans celle d’une personne 
qui s’avance, regardant en arriere, les yeux fixes vers le lointain. - Venus, 
enfin, la reine de la beaute, est seule avec les graces et les heures, representee 
nue, quoique non par tous les artistes. Chez elle, la nudite est motivee par 
cette raison, qu’elle exprime principalement la beaute physique et son 
triomphe, en general la grace, l’attrait de l’amour, la delicatesse des traits 
temperes et ennoblis par l’esprit. Son oeil, meme lorsqu’il doit etre plus 
serieux et plus noble, est plus petit que celui de Pallas et de Junon, non en 
longueur mais plus etroit a la partie inferieure, et la paupiere est un peu 
relevee ; ce qui exprime, de la maniere la plus belle, la langueur amoureuse. 
Cependant, pour l’expression comine pour la forme, elle est differente, tantot 
plus serieuse et plus sure de son empire, tantot plus gracieuse et plus delicate, 
tantot dans un age plus mur, tantot dans la fleur de la jeunesse. Winckehnann 
compare la Venus de Medicis a une rose qui s’epanouit apres une belle aurore, 
aux premiers rayons du soleil. La Venus celeste, au contraire, fut designee par 
un diademe qui ressemble a celui de Junon et que porte aussi la Venus Victrix. 
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L’invention de cette individuality plastique, dont l’expression tout entiere 
est parfaitement produite par la forme seule, sans le secours de la couleur, ne 
fut innee a ce degre de perfection, qui ne peut etre surpasse, que chez les 
Grecs, et elle avait son principe dans la religion elle-meme. Une religion 
spiritualiste eut pu se contenter de la contemplation interieure et de la 
meditation. Les ouvrages de la sculpture n’auraient alors ete regardes que 
cornme un luxe et une superfluity ; tandis qu’une religion qui s’adresse aux 
sens, cornme la religion grecque, doit produire incessamment des images. 
Pour elle, cette creation et cette invention artistiques sont un veritable culte, 
un moyen par lequel se satisfait le sentiment religieux. Et, pour le peuple, la 
vue de pareilles oeuvres n’etait pas un simple spectacle ; elle faisait partie de la 
religion elle-meme et de la vie. En general, les Grecs faisaient tout pour la vie 
publique, dans laquelle chacun trouvait sa satisfaction, son orgueil et sa gloire. 
Avec ce caractere national, Part grec n’etait pas un simple ornement, mais un 
besoin vivant, qui demandait a etre satisfait ; de meme que la peinture, pour 
les Venitiens, a l’epoque de leur splendeur. C’est par la seulement que nous 
pouvons expliquer, malgre les difficultes de la statuaire, cette incroyable 
quantite de sculptures, ces forets de statues, qui se trouvaient jusqu’a mille, 
deux mille dans une seule ville, a Elis, a Athenes, a Corinthe, et meme dans 
chaque localite. Elies n’etaient pas en moins grand nombre dans la grande 
Grece et dans les lies. 
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CHAPITRE III 

DES ESPECES DE REPRESENTATION ; DES MATERIAUX DE LA SCULPTURE 
ET DE SON DEVELOPPEMENT HISTORIQUE. 


retour a la table des matieres 


Dans notre etude precedente, nous avons examine d’abord ce qui fait le 
fond de la sculpture ainsi que la forme qui lui correspond. Nous avons trouve 
l’un et l’autre dans l’ideal classique. Nous avions a determiner ensuite 
comment, parmi les arts particuliers, la sculpture est le plus propre a 
representer cet ideal. Or, maintenant, s’il est vrai que f ideal ne doive etre 
conQu que sous la forme de f individuality, la pensee artistique ne se 
developpe pas seulement dans un cercle de figures ideales ; le mode de 
representation et d’ execution exterieures, pour les oeuvres d’art determinees, 
donne lieu aussi aux differents genres de sculpture. 

Sous ce rapport, il nous reste a parler : 1 ° du mode de representation, qui 
produit soit des statues isolees, soit des groupes, soit des reliefs ; - 2° des 
materiaux qu’emploie la sculpture dans les differents genres de 
representation ; 3° des degres de son developpement historique. 


I. Des differentes especes de representation. 

1° Des statues. - 2° Des groupes. - 3° Des reliefs. 


retour a la table des matieres 


Nous avons etabli plus haut une difference essentielle entre 1’ architecture 
independante et 1’ architecture subordonnee a futile ; nous pouvons admettre 
une distinction semblable entre les ouvrages de sculpture pareillement 
independants et ceux qui servent plutot d’ornementation a des espaces 
architectoniques. Pour les premiers, ce qui les entoure n’est autre chose qu’un 
local prepare par fart, tandis que, chez les autres, le rapport a foeuvre 
d’architecture, dont ils sont f ornement, reste le caractere essentiel ; il 
determine non seulement la forme, mais le fond meme de foeuvre executee 
par la sculpture. En envisageant les choses dans leur ensemble, nous pouvons 
dire, sous ce rapport, que les statues proprement dites existent pour elles- 
memes, tandis que les groupes et surtout les reliefs commencent a abandonner 
cette independance, et sont employes par f architecture pour les fins propres 
de cet art. 


Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Esthetique, tome premier ( 1835 , posth.) 345 


retour a la table des matieres 


I. En ce qui concerne la statue proprement dite, son but primitif, comme la 
vraie destination de la sculpture en general, est l’execution d’une image sacree 
qui doit etre erigee dans l’interieur du temple, ou tout l’appareil environnant 
se rapporte a elle. 

Ici la sculpture reste dans sa purete la plus parfaite, puisqu’elle represente 
l’image des dieux sans situation determinee, dans une beaute simple et un 
repos majestueux, ou encore dans des situations simples et libres, sans action 
determinee, inaccessibles au trouble et a l’agitation, tels que nous les avons 
plusieurs fois decrits. 

Le premier moment ou le personnage abandonne cette grandeur severe et 
cette felicite concentree, consiste en ce que, dans tout le maintien, soit indique 
le commencement ou la fin d’une action, sans que, par la, soit detruit le repos 
divin et que le personnage soit represente dans un conflit ou dans une lutte. De 
ce genre sont la Venus de Medicis et V Apollon du Belvedere. 

Du temps de Lessing et de Winckelmann, on paya une admiration sans 
bornes a ces statues, comme representant le plus haut ideal de l’art. 
Aujourd’hui, depuis qu’on a appris a connaitre des oeuvres d’une expression 
plus profonde, plus vivante et plus ferme dans leurs formes, elles ont perdu 
quelque chose de leur estime, et on les attribue a une epoque plus tardive, ou 
le poli de l’execution vise deja au gracieux et a l’agreable, et qui ne se 
maintient plus dans le style severe et pur. Un voyageur anglais {Morn. Chron., 
26 juillet 1825) va meme jusqu’a appeler l’Apollon un muscadin de theatre (a 
theatrical coxcomb). Quant a la Venus, il lui accorde, il est vrai, une grande 
douceur, une symetrie parfaite et une grace timide, mais seulement une 
niaiserie sans defaut, une perfection negative et « a good deal of insipidity ». 
- On commit d’ailleurs l’abandon de ce calme severe et de cette saintete. La 
sculpture, sans doute, est l’art du haut serieux ; mais, comme les dieux ne sont 
nullement des abstractions, qu’ils sont des personnages individuels, ce serieux 
profond admet, en meme temps que la serenite, un reflet de la vie reelle ou de 
1’ existence finie. 

La serenite des dieux n’exprime pas le sentiment de l’absorption dans une 
pareille situation finie, mais celui de l’harmonie, de la liberte spirituelle et de 
l’independance. 

Aussi l’art grec s’est-il penetre de toute la serenite de l’esprit grec, et a-t-il 
trouve son bonheur, sa joie, son amusement, dans une multitude infinie de 
situations hautement interessantes ; car, lorsqu’il se fut eleve de la raideur 
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abstraite du premier mode de representation au culte de 1’ individuality vivante 
qui reunit tout en soi, la vie jointe a la serenite fut son objet de predilection. 
Les artistes se plurent dans la variety des sujets capables de les representer, 
sujets, d’ailleurs, qui ne degeneraient pas en scenes penibles, en spectacles de 
tortures et de souffrances, qui restaient dans les limites de l’humanite privee 
de soucis. Les anciens ont, sous ce rapport, produit un grand nombre 
d’ouvrages de sculpture de la plus haute perfection. Je me contenterai de citer 
ici, parmi une foule de sujets mythologiques qui n’offrent qu’un badinage, 
mais d’une parfaite serenite, les jeux de l' Amour, qui deja se rapprochent 
davantage des scenes communes de la vie humaine. II en est d’autres ou la 
vitalite de la representation est le principal interet, et ou le seul fait de 
comprendre le sujet et de s’en amuser constitue la serenite et l’absence meme 
de souci. Dans ce genre, par exemple, le Joueur de des et le Garde de 
Polyclete etaient aussi estimes que la Junon d’ Argos. Le Discobole, le 
Coureur de Myron, jouissaient d’une egale celebrite. Combien est charmant et 
combien n’a-t-on pas loue le jeune gar^on qui se tire une epine du talon ? On 
connait, au moins de nom, une foule de representations du meme genre. Ce 
sont de ces moments surpris a la nature, qui passent rapidement et qui 
apparaissent fixes par le sculpteur. 


retour a la table des matieres 

II. De ce commencement de direction vers l’exterieur, la sculpture passe 
ensuite a la representation de situations animees, de conflits et d’ actions. De la 
naissent les groupes ; car, avec 1’ action determinee, se manifeste la vitality 
concrete, qui se developpe en oppositions et reactions et, en meme temps 
aussi, en rapports essentiels de plusieurs figures qui affectent diverses 
combinaisons. 

Cependant, encore ici, les premiers sujets sont de simples associations 
calmes, comme par exemple les deux statues colossales des dompteurs de 
chevaux qui sont a Rome sur le mont Cavallo, et qui indiquent Castor et 
Pollux. On attribue l’une d’elles a Phidias, l’autre a Praxitele, sans preuve 
solide, quoique l’excellence de la conception et la forme pleine d’agrement de 
1 ’ execution justifient de pareils noms. Ce sont seulement des groupes fibres, 
qui n’expriment encore aucune action proprement dite, ou aucune suite 
d’actions ; ils sont d’ailleurs parfaitement propres a la representation 
sculpturale et a une erection publique devant le Parthenon, ou ils ont du etre 
originairement places. 

La sculpture, dans le group e, passe ensuite a la representation des 
situations qui ont pour sujet des conflits, des combats, la souffrance, etc. Ici 
nous pouvons louer encore le sens vraiment artistique des Grecs, qui 
n’erigeaient pas de pareils groupes comme independants en soi, parce que 


Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Esthetique, tome premier (1835, posth.) 347 


ceux-ci commencent a sortir du domaine propre a la sculpture. Ils les pla9aient 
dans un rapport etroit avec 1’ architecture, a fin qu’ils servissent a la decoration 
des espaces architectoniques. L’image du dieu dans le temple, comine statue 
independante, s’elevait calme, majestueuse, pleine de serenite, dans l’interieur 
de la cella uniquement destinee a renfermer cette oeuvre de la sculpture. Le 
fronton exterieur, au contraire, etait orne de groupes qui representaient les 
actions determinees du dieu et, des lors, devaient etre executes dans le sens 
d’une vitalite plus animee. De ce genre etait le fameux groupe des Niobides. 
Le mode general de disposition est ici donne par l’espace auquel il etait 
destine. La principale figure etait placee au milieu ; elle pouvait etre la plus 
grande et s’elever au-dessus des autres. Celles-ci, placees contre les angles 
aigus du fronton, demandaient d’ autres positions ; quelques-unes memes 
etaient etendues. 

Parmi les autres ouvrages connus, nous nous bornerons a mentionner 
encore le Laocoon. Depuis quarante ou cinquante ans, il a ete l’objet d’une 
foule de recherches et de dissertations. On a en particulier regarde comine une 
question importante de savoir si Virgile avait fait une description de cette 
scene d’apres le groupe du sculpteur, ou si 1’ artiste avait fait son ouvrage 
d’apres la description de Virgile ; si ensuite Laocoon pousse des cris, et si, en 
general, il convient, dans la sculpture, de vouloir exprimer un cri, et d’ autres 
questions du meme genre. On s’ est exerce sur de pareilles bagatelles 
psychologiques avant que le mouvement imprime par Winckelmann et que le 
vrai sens de l’art eussent penetre dans les esprits. Les savants de cabinet sont 
portes d’ailleurs a de pareilles recherches, parce que souvent l’occasion de 
voir les veritables objets d’art leur manque, aussi bien que la capacite de les 
saisir par 1’ imagination. L’essentiel a considerer, dans ce groupe, c’est que, 
malgre la haute souffrance exprimee avec une si grande verite, malgre cette 
crispation convulsive des membres et la tension de tous les muscles, la 
noblesse, neanmoins, et la beaute sont conservees, et que rien ne rappelle, 
meme de la maniere la plus eloignee, la grimace, la contorsion et la 
dislocation. Toutefois l’ouvrage entier appartient, sans aucun doute, par l’idee 
du sujet, par l’habilete qui se revele dans la disposition, par 1’ intelligence des 
poses et par le mode d’execution, a une epoque plus tardive, qui vise deja a 
depasser la simple beaute et la vitalite, en affectant de montrer ses 
connaissances dans la structure des membres et les formes musculaires du 
corps humain, et cherche a plaire par les agrements et les raffinements de 
l’execution. De la naivete, de la grandeur de l’art a la maniere, le pas est deja 
fait. 


Les ouvrages de la sculpture se placent dans divers endroits, a 1’ entree des 
galeries, sur les places publiques, dans la rampe d’un escalier, dans des niches, 
etc. Or cette diversity de lieux, ainsi que leur destination architectonique, qui 
de son cote offire des rapports differents avec les situations et les relations 
humaines, fait varier a l’infini le sujet et la signification de 1’ oeuvre d’art, qui, 
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dans les groupes, peuvent se rapprocher encore plus des scenes de la vie 
humaine. Cependant il est toujours d’un mauvais effet de placer sur le sornmet 
d’un edifice, a fair libre, sans fond, de pareils groupes animes, qui presentent 
plusieurs figures reunies, et cela, meme lorsqu’aucun conflit n’en fait le sujet. 
Le ciel, en effet, est tantot gris, tantot bleu et d’une clarte eblouissante ; de 
sorte que les contours des figures ne peuvent etre distingues assez exactement. 
Or, ce sont ces contours, c’est la silhouette, qui sont l’essentiel, puisque ce 
sont les seuls traits principaux que l’on reconnaisse, et qui font comprendre 
tout le reste. Ensuite, dans un groupe, plusieurs parties des figures sont 
placees les unes devant les autres, les bras, par exemple, en avant du corps, la 
jambe d’un personnage devant celle d’un autre personnage. A un certain 
eloignement, les contours de ces parties paraissent confus et insaisissables. Le 
meme effet est produit par une statue et surtout par un groupe qui n’ont 
d’ autre fond que fair : on ne voit alors qu’une silhouette qui se dessine 
durement et dans laquelle, precisement, on ne peut distinguer qu’une faible 
expression. 


retour a la table des matieres 

ill. Le dernier mode de representation par lequel la sculpture fait deja un 
pas significatif vers le principe de la peinture, est le relief, d’abord le haut et 
ensuite le bas-relief. Ici la condition est la surface ; les figures sont placees sur 
un seul et meme plan, et la reunion des trois dimensions, qui est le principe de 
la sculpture, commence a s’effacer insensiblement. Mais l’ancien relief ne se 
rapproche pas encore assez de la peinture pour aller jusqu’aux differences de 
perspective qui marquent un premier et un second plan. II s’en tient a la 
surface en soi, sans que fart de rapetisser les objets permette de les ranger en 
avant ou en arriere, selon leur position dans l’espace. Par consequent, il 
maintient de preference les figures de profil et les place a cote les unes des 
autres sur la meme surface. Mais, a cause de cette simplicity meme, les actions 
complexes ne peuvent plus etre prises pour sujet ; ce sont des actions qui deja, 
dans la realite, se presentent davantage sur une seule et meme ligne, des 
marches militaires, des pompes de sacrifices, la marche des vainqueurs aux 
jeux olympiques, etc. 

Cependant le relief offire la plus grande variete, parce qu’il sert non 
seulement a remplir et a decorer les frises et les murailles des temples, mais 
encore a orner les meubles, les vases de sacrifices, les presents sacres, les 
coupes, les amphores, les urnes, les lampes, etc., de meme aussi les sieges et 
les trepieds, et qu’il s’allie aux arts utiles voisins de la sculpture. Ici 
principalement, c’est f esprit de saillie dans f invention, qui, s’exer?ant sous 
une multitude de formes et de combinaisons, n’est plus en etat de maintenir le 
but propre de la sculpture veritable. 
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II. Des materiaux de la sculpture. 


1° Du bois. - 2° De l’ivoire, de Tor, de l’airain, du marbre. - 3° Des pierres precieuses. 


retour a la table des matieres 


Nous avons a chercher une egale variete de caracteres particuliers dans la 
diversity des materiaux dont peut se servir 1’ artiste pour ses representations ; 
car, a tel ou tel genre de sujets, a tel mode de conception est liee telle ou telle 
espece de materiaux physiques. II y a la un rapport secret et une 
correspondance cachee. 

Si les anciens ne peuvent etre surpasses dans 1’ invention, ils ne nous 
jettent pas moins dans l’admiration par l’etonnante perfection et l’habilete de 
1’ execution technique. Les deux choses sont egalement difficiles dans la 
sculpture, parce que les moyens de representation manquent de la variete 
naturelle qui est a la disposition des autres arts. L’ architecture, il est vrai, est 
pauvre encore ; mais elle n’a pas pour but de representer l’esprit lui-meme 
sous sa forme vivante, ou la vie des etres de la nature. Cette habilete exercee, 
dans la maniere de fa^onner parfaitement les materiaux, est liee a la 
conception meme de 1’ ideal, puisque celui-ci a pour principe l’introduction de 
l’idee dans la forme physique et la fusion parfaite de l’une et de l’autre. Aussi 
le meme principe conserve sa valeur la ou 1’ ideal arrive a se developper et a se 
realiser. - Sous ce rapport, nous ne devons pas nous etonner si l’on pretend 
que les artistes, aux epoques de la grande habilete artistique, travaillent leurs 
marbres sans modele d’argile, ou, lorsqu’ils s’en servent, procedent a 
l’execution avec beaucoup plus de liberte et de verve que cela n’a lieu de nos 
jours, ou Ton ne fait, a vrai dire, que des copies en marbre de modeles 
auparavant composes en argile. Les anciens artistes conservaient ainsi 
1’ inspiration vivante, qui, dans les reproductions et les copies, est toujours plus 
ou moins perdue. On ne peut nier que ?a et la il ne se rencontre quelques 
defectuosites de detail dans des ouvrages celebres, des yeux qui ne sont pas 
parfaitement de la meme grandeur, des oreilles dont l’une est plus basse ou 
plus haute que l’autre, des pieds non tout a fait d’une egale longueur, etc. Ils 
n’attachaient pas une extreme importance a de pareilles choses, comine a 
coutume de faire la mediocrite vulgaire, qui n’a d’autre merite de production 
et d’ execution, et qui se croit d’autant plus arrivee ainsi a la perfection. 

I. Parmi les divers materiaux dont se servaient les sculpteurs pour les 
images des dieux, un des plus anciens est le bois. Un baton, un pieu, a 
l’extremite duquel ou mettait une tete, etait l’origine. Plusieurs des plus 
anciennes statues des dieux, dans les temples, sont en bois. Meme du temps de 
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Phidias, cette matiere resta encore en usage. La Minerve de Phidias, a Platee, 
etait de bois dore. La tete, les mains et les pieds seuls etaient de marbre. 
Myron fit aussi une Hecate en bois (. Pausan ., II, 30), avec une seule tete et un 
seul corps, pour Egine, ou Hecate etait principalement adoree et ou l’on 
celebrait, tous les ans, en son honneur, une fete que le Thrace Orphee avait 
institute. Mais, en general, le bois, a cause de ses fibres et de leur direction, 
lorsqu’il n’est pas recouvert d’or ou autrement, parait trop contraire au genre 
grandiose, et plus propre aux petits ouvrages, auxquels on l’emploie encore 
aujourd’hui. 
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II. Les principales matieres que l’on doit mentionner ensuite sont Yivoire 
combine avec V or, Vairain fondu et le marbre. 

1° Phidias employa, comme on sait, Yivoire et Y or pour ses chefs- 
d’oeuvre : ainsi, par exemple, pour le Jupiter olympien et aussi, dans 
l’Acropolis d’Athenes, pour la celebre Pallas, statue colossale qui portait a la 
main une Victoire, elle-meme au-dessus de la grandeur naturelle. Les parties 
nues du corps etaient faites de plaques d’ivoire, l’habillement et le manteau de 
lames d’or qui pouvaient s’enlever. Cette maniere de travailler en ivoire 
jaunatre et en or vient d’une epoque ou les statues etaient peintes. C’est une 
espece de representation qui s’eleve de plus en plus a l’uniformite de l’airain 
et du marbre. L 'ivoire est une matiere tres pure, polie, non granuleuse comme 
le marbre, et par consequent precieuse. Ensuite les Atheniens tenaient a ce que 
les statues de leurs dieux fussent, meme materiellement, d’un grand prix. La 
Pallas de Platee etait seulement recouverte d’or ; celle d’Athenes etait d’or 
massif. Les statues devaient etre colossales et riches en meme temps. 

Au moyen age, Yivoire fut employe principalement pour les petits 
ouvrages de differentes sortes, pour des crucifix, des vierges, etc., sans parler 
des coupes a boire avec des representations de chasses et d’autres scenes. Pour 
cet usage, l’ivoire, a cause de la finesse de son poli et par sa durete, a encore 
beaucoup d’avantages sur le bois. 

2° Mais la matiere employee de predilection et le plus generalement 
repandue chez les anciens etait Yairain, qu’ils savaient couler dans la plus 
haute perfection. II etait employe principalement du temps de Myron et de 
Polyclete, ordinairement pour les statues des dieux et les autres ouvrages de 
sculpture. La couleur sombre et indetenninee de l’airain, son lustre, son poli, 
ne sont pas encore la simplicity du marbre blanc ; mais il est, en quelque sorte, 
plus chaud. L’airain dont se servaient les anciens etait un compose d’or, 
d’argent et de cuivre dans diverses proportions. Ainsi ce qu’on appelait airain 
de Corinthe etait un melange particulier qui se forma, dans l’incendie de cette 
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ville, des tresors inoui's qu’elle possedait en statues et en ustensiles d’airain. 
Mummius fit trainer plusieurs de ces statues sur ses vaisseaux, et on sait que 
le brave homme, qui tenait beaucoup a ce tresor, preoccupe du soin de les 
transporter surement a Rome, les recommanda aux matelots, avec menace, si 
elles etaient perdues, de les obliger a en faire de semblables. 

Les anciens avaient acquis, dans V art de fondre, une incroyable habilete, 
qui leur permettait d’unir la delicatesse et la solidite. On peut, il est vrai, 
regarder cela comine quelque chose de simplement technique, qui n’a rien a 
voir, a proprement parler, avec le talent de 1’ artiste. Mais chaque artiste 
travaille avec une espece particuliere de materiaux, et c’est le propre du genie 
de se rendre parfaitement maitre de cette matiere ; de sorte que l’habilete et 
l’adresse, dans la partie technique, constituent un cote du genie meme. Avec 
cette virtuosite dans l’art de fondre, un pared ouvrage de sculpture s’executait 
a moins de frais et beaucoup plus rapidement que par le lent procede du ciseau 
pour les statues de marbre. Un second avantage que les anciens devaient a leur 
superiorite dans l’art de fondre, c’etait la purete du jet, et ils la poussaient si 
loin, que leurs statues d’airain n’ avaient presque pas besoin d’etre ciselees, et 
par consequent ne perdaient rien de la finesse des traits, ce qu’il n’est guere 
possible d’eviter dans la ciselure. 

Si maintenant nous songeons a l’immense quantite d’oeuvres d’art qui sont 
sorties de cette facilite et de cette superiorite dans la technique, nous ne 
pouvons qu’etre frappes d’etonnement, et il faut accorder que le sens de la 
sculpture est une disposition naturelle, un instinct de 1’ esprit, qui ne pouvait 
exister a ce degre, etre aussi generalement repandu qu’a une seule epoque et 
chez un seul peuple. 

Le ton tres varie de ce metal, la facilite avec laquelle il prend toutes les 
formes, et, en quelque sorte, sa fluidite, qui peut se preter a tous les genres de 
representation, permet a la sculpture de deployer la plus grande variete et la 
plus grande richesse dans ses productions, et de faire servir une matiere aussi 
flexible a une foule de fantaisies, de jobs objets, de vases, d’ornements, de 
gracieuses bagatelles. L’usage du marbre, au contraire, trouve une limite dans 
la representation des objets et dans leur dimension, quoiqu’il puisse encore, 
par exemple, fournir des urnes et des vases avec des bas-reliefs dans une 
certaine proportion. Mais il ne convient pas pour les petits objets. Au 
contraire, l’airain, qui non seulement peut etre coule, mais battu et grave, 
n’exclut presque aucun genre de representation et de grandeur. 

Comine exemple naturel, on peut mentionner 1 'art des monnaies, qui 
rentre dans notre sujet. Encore ici les anciens ont produit des chefs-d’oeuvre 
de beaute, quoique, dans la partie technique de l’empreinte, ils soient restes 
bien loin de la perfection mecanique d’aujourd’hui. Les monnaies n’etaient 
pas, a proprement parler, empreintes, mais frappees ; on frappait des 
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morceaux de metal presque spheriques. Cette branche de l’art atteignit son 
plus haut degre de perfection du temps d’Alexandre. Les monnaies romaines 
de 1’ epoque des empereurs sont deja mo ins belles. 

3° Enfin une matiere qui convient principalement a la sculpture, c’est la 
pierre, qui a d’abord pour elle l’avantage de la consistance et de la duree. Les 
Egyptiens executaient deja leurs colosses de sculpture en granit, en syenite et 
en basalte les plus durs, qu’ils taillaient avec des peines infinies. Mais ce qui 
convient le plus immediatement au but de la sculpture, c’est le marbre, a 
cause de sa molle purete, de sa blancheur, aussi bien que de son absence de 
couleur et de la douceur de son eclat. Par ses granulations, sa demi- 
transparence et son luisant, il a un grand avantage sur la blancheur morte et 
crayeuse du gypse, qui est trop clair et efface trop facilement les fines ombres. 
Nous trouvons l’emploi du marbre chez les anciens, surtout a une epoque plus 
avancee, au temps de Praxitele et de Scopas, qui atteignirent une superiorite 
universellement reconnue dans les statues de marbre. Phidias, il est vrai, 
travailla aussi en marbre, mais, la plupart du temps, seulement la tete, les 
pieds et les mains. Myron et Polyclete employaient principalement l’airain. 
Praxitele et Scopas, au contraire, cherchaient a ecarter la couleur, cet element 
etranger a la sculpture simple. On ne peut nier, sans doute, que la beaute pure, 
1’ ideal dans la sculpture, ne puissent se produire aussi parfaitement dans 
l’airain que dans le marbre. Mais si, comme c’etait le cas pour Praxitele et 
Scopas, l’art commence a passer a la douceur, a la grace, a la mollesse des 
formes, le marbre se montre la matiere la plus convenable ; car le marbre 
« favorise, par sa transparence, le moelleux des contours et leurs legeres 
ondulations ; il adoucit les combinaisons heurtees. De meme la perfection et la 
delicatesse du ciseau ressortent mieux sur la molle blancheur d’une pareille 
pierre que dans l’airain le plus noble. Celui-ci, a mesure qu’il prend, en se 
bronzant, sa belle couleur verte, produit des rayons eclatants et des reflets qui 
detruisent le calme. 1 » La grande attention que Eon faisait aussi, a cette 
epoque, a la lumiere et aux ombres, dont le marbre fait, mieux que l’airain, 
ressortir les nuances, etait un nouveau motif de preferer 1 ’usage de cette pierre 
a celui du metal. 


i 


Note de l’ed. electronique : Ch. Benard n’indique pas ici la source de la citation (ni ses 
guillemets) : Johann Heinrich Meyer, Histoire des beaux-arts chez les Grecs ( Geschichte 
der bildenden Kunsten in Griechenland), I, p. 279. 
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hi. A ces differentes especes de materiaux nous devons aj outer encore, 
pour terminer, les pierres precieuses. 

Les anciennes gemmes, les camees et les pates antiques sont d’un prix 
inestimable, parce que, bien que sous de petites dimensions, ils reproduisent, 
dans sa plus haute perfection, le cercle entier qu’a parcouru la sculpture, 
depuis la forme simple des dieux, a travers les modes les plus divers de 
grouper les figures, jusqu’a toutes les fantaisies possibles du plaisant et du 
joli. Cependant Winckelmann, a propos de la collection du cabinet de Stosch, 
fait la remarque suivante (ill, pref. xxvil) : « J’ arrival, dit-il, pour la premiere 
fois, a la trace d’une verite qui me fut tres utile ensuite pour l’explication des 
monuments les plus difficiles. Elle consiste dans ce principe, que sur les 
pierres ciselees, aussi bien que dans les grands ouvrages des sculpteurs, les 
sujets sont tres rarement tires des evenements qui eurent lieu apres la guerre 
de Troie ou apres le retour d’Ulysse a Ithaque, si l’on en excepte peut-etre ce 
qui concerne les Heraclides ou les descendants d’Hercule, parce que leur 
histoire confine encore a la fable, qui etait le sujet propre des artistes. Et 
encore, une seule representation des Heraclides est parvenue a ma 
connaissance. » 

Pour ce qui conceme d’abord les gemmes, elles presented les figures, qui 
d’ailleurs sont d’une verite, d’une perfection, d’une beaute sans egale, comme 
des oeuvres organisees de la nature, et elles peuvent etre regardees a la loupe 
sans rien perdre de la purete de leurs traits. Ici la technique de l’art devient 
presque un art du toucher, puisque l’artiste ne peut pas, comme le sculpteur, 
surveiller et diriger son travail avec l’oeil. II doit avoir, en quelque sorte, l’oeil 
dans la main ; car il maintient la pierre collee sur la cire contre de petites roues 
tournees par un balancier et laisse ainsi les formes s’erafler. De cette maniere, 
c’est le sens du toucher qui recele a la fois la conception, l’intention du trait et 
du dessin, et les dirige si parfaitement, que, dans ces pierres, si on les voit a la 
lumiere, on croit avoir sous les yeux un travail en relief. 

2° Les camees represented, au contraire, les figures taillees en relief et 
ressortant de la pierre. C’etait particulierement V onyx qui etait ici employe. 
Les anciens savaient faire ressortir avec beaucoup de sens, de gout et de 
finesse, les differents endroits colores, particulierement blanchatres ou 
jaunatres. Paul Emile 1 emporta a Rome une grande quantite de pareilles 
pierres et de petits vases. 

Dans les representations executees avec ces diverses especes de materiaux, 
les artistes grecs n’ont pris pour base aucune situation imaginaire ; ils tiraient 
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toujours leurs sujets, sauf les bacchanales et les danses, des fables 
mythologiques et des traditions. Et meme, dans les urnes et les representations 
de funerailles, ils avaient sous les yeux des circonstances determinees, 
relatives a la personne en l’honneur de laquelle etaient faites les funerailles. 
L’allegorie proprement dite n’appartient pas au veritable ideal ; elle apparait 
plutot pour la premiere fois dans l’art moderne. 
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III. Developpement historique de la sculpture. 

1° Sculpture egyptienne. - 2° Sculpture des Grecs et des Romains. - 3° Sculpture chretienne. 
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Nous avons jusqu’ici considere la sculpture comme l’expression la plus 
parfaite de l’ideal classique. Mais l’ideal n’a pas la vertu d’atteindre, d’un seul 
coup, a la perfection. II a un antecedent, qu’il doit depasser pour devenir 
1’ ideal, de meme qu’il existe un art posterieur, par lequel il doit etre depasse a 
son tour. 

Nous avons done, puisqu’il s’agit d’indiquer le developpement historique 
de la sculpture, a parler de la sculpture non seulement grecque et romaine, 
mais aussi orientale et chretienne. 

i. Parmi les peuples chez lesquels le symbole constitue le caractere 
fondamental des productions artistiques, ce furent principalement les 
Egyptiens qui commencerent a employer pour leurs dieux la forme humaine 
degagee des formes empruntees a la nature physique. De sorte que e’est aussi 
chez eux surtout que nous rencontrons la sculpture, quoique en general ils 
aient realise leurs conceptions artistiques sous la forme architecturale. La 
sculpture chretienne, au contraire, offre un developpement plus etendu et plus 
riche, soit dans son caractere romantique proprement dit, au moyen age, soit 
dans son developpement ulterieur, ou elle a cherche de nouveau a se rattacher 
etroitement au principe de l’ideal classique, et, en meme temps, a retablir le 
vrai caractere qui convient a la sculpture. 

Ce que je dois signaler d’abord dans la sculpture egyptienne, e’est 
l’absence de liberte interieure et creatrice, malgre toute la perfection 
technique. Les ouvrages de la sculpture grecque sortent de la vitalite et de la 
liberte de 1’ imagination, qui trans forme les idees de la tradition religieuse en 
figures individuelles, et, dans l’individualite de ses productions, represente sa 
propre conception ideale avec la perfection classique. Les images des dieux 
egyptiens, au contraire, conservent un type stationnaire, comme le dit Platon 
(de Leg., lib. II 1 ) : « Les representations avaient ete determinees anciennement 
par les pretres, et il n’etait permis ni aux pretres ni aux artistes de rien changer 
a ces figures. Et, maintenant encore, inventer quelque autre chose que ce qui 
est indigene, national, n’est pas permis. Tu trouveras done que ce qui a ete fait 
ou represente depuis une myriade d’annees (myriade, fag on de parler pour dire 
un grand nombre), n’est ni plus beau ni plus laid que ce qui se fait 
aujourd’hui. » - Les artistes, d’ailleurs, jouissaient d’une faible consideration 
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(Herod, n, c. 167). En outre l’art n’etait pas cultive en vertu d’une vocation 
libre. Suivant le regime des castes, le fds succede a son pere, non seulement 
quant a son etat, mais encore quant au mode d’ execution propre a son metier 
et a son art. Chacun met le pied dans la trace de son devancier. L’art se 
conserva ainsi dans cette servitude absolue de l’esprit qui exclut le 
mouvement libre du genie vraiment artistique. Celui-ci, en effet, est aniine 
non du desir d’obtenir des honneurs exterieurs et un salaire, mais de la noble 
passion d’etre artiste ; il ne travaille pas comme un ouvrier, d’une maniere 
mecanique, suivant la routine commune, d’apres les formes et les regies 
existantes ; il veut voir sa propre individuality dans ses oeuvres, dans sa 
creation propre et originale. 

Quant aux ouvrages d’art eux-memes, en voici, d’apres Winckelmann, (t. 
ill, ch. il) les caracteres principaux. 

En general, le personnage tout entier et ses formes manquent de la grace et 
de la vitalite qui se manifestent par les ondulations organiques des lignes. Les 
contours sont raides et affectent des lignes peu libres. La pose parait 
contrainte et fixe. Les pieds sont serres l’un contre l’autre, et lorsque, dans les 
figures debout, ils sont places l’un devant l’autre, ils restent dans la meme 
direction et ne sont pas tournes en dehors. De meme, dans plusieurs statues, 
les bras sont pendants le long du corps, auquel ils adherent raides et fixes. La 
forme des mains est celle d’un homme qui ne les a pas naturellement mal 
faites, mais qui les a gatees ou negligees. Les pieds sont plats et larges, les 
orteils presque d’egale longueur, et le petit doigt ni recourbe ni ramasse en 
dedans. Du reste les mains, les ongles, les doigts du pied ne sont pas mal 
executes, quoique, dans les doigts et les orteils, les articulations ne soient pas 
marquees. De meme, dans toutes les autres parties nues, les os et les muscles 
ne sont que faiblement indiques ; les nerfs et les veines ne le sont point du 
tout. De sorte que dans le detail, malgre la peine que s’est donnee l’artiste, et 
l’habilete d’execution, on ne reconnait pas ce mode de travail qui seul peut 
donner au personnage l’animation et la vie. Les genoux, au contraire, les 
chevilles des pieds et les coudes paraissent, avec leurs saillies, comme nature. 
Les figures d’homme se distinguent particulierement par un corps 
extraordinairement maigre au-dessus des hanches. Le dos n’est pas visible, la 
statue etant appuyee sur une colonne faite du meme bloc. A cette immobility, 
qui ne doit pas etre regardee comme un simple effet de l’inhabilete de l’artiste, 
mais comme imposee par le type primitif des images des dieux, dans leur 
repos profond et mysterieux, se joint l’absence de situation et de toute espece 
d’ action ; car celles-ci se manifestent dans la sculpture par la position et le 
mouvement des mains, par les gestes et l’expression de la physionomie. Si 
nous trouvons, sur les obelisques et les murailles, beaucoup de figures dans 
l’attitude du mouvement, c’est seulement comme reliefs, et la plupart sont 
peintes. 
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Pour donner quelque chose de plus caracteristique encore, les yeux, au lieu 
d’etre enfonces, comme dans l’ideal grec, sont situes presque sur la meme 
ligne que le front ; ils sont plats et obliques. Les sourcils, les paupieres, les 
bords des levres, sont ordinairement indiques par des lignes creusees, ou les 
sourcils designes par une raie au-dessus de l’oeil, qui va jusqu’a la tempe, et la 
est coupee angulairement. Ce qui manque ici, par consequent, avant tout, c’est 
la saillie du front, et par la, en meme temps, malgre les oreilles placees 
singulierement haut, et le nez recourbe, comme dans les natures vulgaires, le 
retrait des machoires. Celles-ci sont fortement indiquees et saillantes, tandis 
que le menton est toujours retire en arriere, et petit. La bouche etroitement 
fermee tire ses angles plutot en haut qu’en bas. Les levres semblent separees 
l’une de l’autre par une simple incision. En general, non seulement les figures 
manquent de liberte et de vitalite, mais la tete, en particulier, est privee 
d’expression et de spirituality ; l’animalite y domine. II n’est pas encore donne 
a l’esprit de se faire jour, et d’apparaitre sous une forme independante. 

Les animaux, au contraire, au jugement de Winckelmann, sont executes 
avec beaucoup d’ intelligence et une diversity agreable de contours doucement 
dessines et de parties qui se detachent par des articulations flexibles. Au reste, 
si, dans la forme humaine, la vie de l’esprit ne s’affranchit pas encore du type 
animal et ne s’est pas encore fondue avec le sensible et le naturel, d’une 
maniere nouvelle et fibre, pour produire l’ideal, c’est que la signification est 
specialement symbolique dans la forme humaine comme dans celle des 
animaux. Tel est expressement le caractere de ces images representees par la 
sculpture et ou les formes humaines et animales sont combinees dans un 
melange enigma tique. 

Les ouvrages d’art qui portent encore en soi ce caractere s’arretent par 
consequent a un degre ou Tintervalle qui separe l’idee et la forme n’a pas 
encore ete franchi. L’idee religieuse y est toujours la chose principale. II s’agit 
plutot de la faire concevoir, dans sa generality, que de Tincorporer a une 
forme individuelle et de produire la jouissance attachee a la contemplation 
artistique. 

Ainsi, quelque loin qu’aient ete les Egyptiens dans le soin et la perfection 
de T execution technique, quant a la sculpture proprement dite, nous pouvons 
dire qu’ils sont restes dans Tenfance de Tart, parce qu’ils ne savent pas donner 
a leurs figures la verite, la vitalite et la beaute qui caracterisent Toeuvre d’art 
fibre. Sans doute les Egyptiens ne s’arreterent pas a concevoir une idee variee 
des formes humaines et animales ; ils savaient reellement les saisir et les 
reproduire. II y a plus, ils surent les saisir et les reproduire sans les defigurer, 
nettement et dans de justes proportions ; mais il ne leur communiquerent pas 
la vie que la forme humaine a deja dans la realite, ni la vie plus haute par 
laquelle peut s’exprimer une action, une pensee de Tesprit, et cela, en 
faQonnant des images qui leur fussent conformes. Leurs ouvrages, au 
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contraire, montrent un serieux prive de vie, un mystere impenetrable ; de sorte 
que le personnage represente doit laisser voir, non pas seulement sa pensee 
intime, mais encore une autre signification etrangere a lui. Pour me borner a 
un exemple, une figure qui revient souvent est celle d ’Isis tenant Horus sur ses 
genoux. Nous avons ici, exterieurement parlant, le meme sujet que dans Part 
chretien, Marie et son fils ; mais, dans la position symetrique, raide, immobile, 
de la statue egyptienne, comme quelqu’un Pa dit, « on ne voit ni une mere ni 
un fils. Pas une trace d’amour, rien qui indique un sourire, un baiser ; en un 
mot, pas la moindre expression d’aucune espece. Cette mere de Dieu, qui 
allaite son divin enfant, elle est calme, immobile, insensible, ou plutot il n’y a 
ni deesse, ni mere, ni enfant ; c’est uniquement le signe sensible d’une idee 
qui n’est capable d’aucune affection et d’aucune passion ; ce n’est pas la 
veritable representation d’une action reelle, encore moins l’expression vraie 
d’un sentiment naturel. » (Raoul Rochette, Cours d’archeol., 12 e lecon.^) 

C’est la precisement ce qui fait la separation de l’idee et de la realite, et 
l’inhabilete a les fondre ensemble dans le mode de representation des 
Egyptiens. Leur sens spirituel est encore trop peu vif pour avoir besoin de la 
precision d’une representation a la fois vraie et vivante, conduite jusqu’a une 
si parfaite determination, que le spectateur n’eprouve aucun besoin d’y rien 
ajouter, mais se borne a sentir et a contempler, parce que l’artiste n’a rien 
derobe de sa pensee. Pour ne pas se contenter du vague d’une indication 
superficielle dans Part, il faut que, chez l’homme, une plus haute conscience 
de sa propre individuality que celle qu’avaient les Egyptiens se soit eveillee, 
afin que l’on exige, dans les oeuvres de Part, a la fois du gout, une haute 
raison, le mouvement, l’expression et la beaute. 
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II. Cette conscience de soi-meme, en ce qui regarde la sculpture, nous ne la 
voyons devenir parfaitement vivante que chez les Grecs, et nous trouvons, par 
la, effaces, tous les defauts de cette periode anterieure de Part egyptien. 
Toutefois, dans ce developpement progressif, nous n’ avons pas a faire, en 
quelque sorte, un saut brusque des imperfections d’une sculpture encore 
symbolique a la perfection de l’ideal classique. L’art doit auparavant se 
depouiller des defauts qui l’empechent encore d’y arriver. 

Je mentionnerai ici, comme representant de pareils commencements, dans 
le cercle meme de la sculpture classique, les ouvrages de ce qu’on appelle 
l’ecole eginetique et de l’ancien art etrusque. 

Ces deux degres ou styles s’elevent deja au-dessus du point ou l’artiste, 
comme chez les Egyptiens, se borne a reproduire, telles qu’elles lui sont 
transmises par d’autres mains, des formes a la verite non contraires a la 
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nature, mais encore inanimees, ou se contente, quant a la representation, 
d’ exposer aux regards une figure dont le spectateur peut abstraire sa propre 
pensee religieuse, un embleme fait pour la reveiller dans son souvenir, au lieu 
de travailler de telle sorte que 1’ oeuvre apparaisse comine sa conception 
personnelle et sa creation vivante. 

Mais, par la meme, cet antecedent de l’art classique n’atteint pas encore 
tout a fait jusqu’a son niveau ; d’abord parce qu’il se montre encore enferme 
dans la forme typique et par consequent dans l’absence de vitalite. Si, d’un 
autre cote, il rencontre la vie et le mouvement, ce n’est encore que la vitalite 
physique, au lieu de cette beaute superieure ou la vie de l’esprit est fondue 
avec celle du corps et ou les formes individuelles sous lesquelles se montre 
cette harmonie sont dues a la fois a la connaissance du reel et a la libre 
creation du genie. 

1° On avait d’abord conteste que les oeuvres de l’art eginetique 
appartinssent a l’art grec ; des travaux plus recents les ont mieux fait 
connaitre. Sous le rapport de la representation artistique, il y a une distinction 
essentielle a faire entre la tete et les membres. En effet tout le corps, a 
1’ exception de la tete, temoigne de la plus fidele exactitude a saisir et a 
reproduire les formes naturelles. Tout, jusqu’aux accidents de la peau, est 
imite et execute parfaitement, avec une habilete merveilleuse a travailler le 
marbre. Les muscles sont fortement accuses, la charpente osseuse du corps 
bien dessinee, les formes serrees a cause de la severite du dessin, et cependant 
reproduites avec une telle connaissance de l’organisme humain, que les 
figures paraissent ainsi vivantes jusqu’a Tillusion. Au rapport de Wagner, on 
est presque effraye et on craint de les toucher. 

Au contraire, dans T execution de la tete, la representation fidele de la 
nature est presque completement abandonnee. La coupe uniforme du visage se 
reproduit dans toutes les tetes, malgre la diversite des actions, des caracteres et 
des situations. Le nez est pointu ; le front, encore fuyant en arriere, ne s’eleve 
pas libre et droit. Les yeux, longuement fendus, sont places a fleur de tete et 
obliquement. La bouche, fermee, se termine en angles tires en haut. Les joues 
restent molles, tandis que le menton est fort et anguleux. Le meme mode 
revient toujours dans la forme des cheveux et les plis du vetement, ou domine 
un arrangement symetrique qui se remarque aussi dans la pose et le 
groupement. Il en est de meme de la parure, qui affecte un caractere 
particulier. Cette uniformite a ete attribute, en partie, a une reproduction des 
traits nationaux peu favorable a la beaute. On l’a expliquee aussi en disant que 
le respect pour les anciennes importations d’un art encore imparfait avait lie 
les mains aux artistes. Mais l’artiste qui vit et produit en lui-meme ne se laisse 
pas ainsi lier les mains. Cette reproduction d’un type primitif, malgre la 
grande habilete qui y est developpee, denote une servitude de l’esprit, qui ne 
sait pas encore etre independant et libre dans sa creation artistique. 
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Les poses sont egalement uniformes, non pas toutefois precisement raides, 
mais plutot heurtees, froides et, en particulier chez les athletes, presque 
semblables a celles avec lesquelles on a coutume de representer les artisans 
dans le travail de leur profession, les menuisiers, par exemple, poussant le 
rabot, etc. 

Pour tirer de cette description un resultat general, nous pouvons dire que 
ce qui manque a ces ouvrages de sculpture, d’un haut interet du reste pour 
l’histoire de Part, c’est V animation spirituelle. L’esprit ne se laisse exprimer 
que dans la figure et le maintien. Les membres designent bien les differences 
naturelles de l’esprit, du sexe, de Page. Mais le cote spirituel proprement dit 
ne peut etre reproduit que par le maintien du corps. Or, precisement, les traits 
du visage et la contenance chez les Eginetes sont, relativement encore, prives 
d’ esprit. 

2° Les ouvrages de P art etrusque, dont les inscriptions demontrent 
Pauthenticite, revelent de meme cette imitation de la nature dans une mesure 
plus haute. Cependant ils sont plus fibres dans le maintien et dans les traits du 
visage ; quelques-uns se rapprochent de la fidelite du portrait. Winckefinann 
s’exprime dans ce sens (tome ill, chap, n) en parlant d’une statue d’homme 
qui parait etre tout a fait iconique et qui cependant touche a une epoque de 
Part plus tardive. C’est un homine de grandeur naturelle, une espece d’orateur, 
un personnage de haut rang. II y a beaucoup de naturel et de sans-gene, avec 
une grande determination, dans son expression et son maintien. Ce serait une 
chose singuliere et caracteristique que, sur le sol romain, l’ideal fut etranger, 
et que la nature commune et prosa'ique se trouvat indigene. 

3° La sculpture veritablement ideale, pour atteindre au sornmet de Part 
classique, devait, avant tout, s’affranchir du simple type primitif et du respect 
pour la forme traditionnelle, ouvrir ainsi la carriere a la liberte artistique. Cette 
liberte ne s’obtient qu’autant que l’artiste sait fondre completement l’idee 
generale dans la forme individuelle, et, en meme temps, elever les formes 
physiques a la hauteur de l’expression vraie du sens spirituel. Par la, nous 
voyons Part abandonner a la fois cette raideur et cette contrainte qui 
l’enchainaient a son debut, ainsi que ce defaut de mesure qui fait que l’idee 
depasse la forme individuelle destinee a l’exprimer. II acquiert cette vitalite 
par laquelle les formes du corps perdent l’uniformite abstraite d’un type 
emprunte, aussi bien que l’exactitude naturelle jusqu’ a l’illusion. II atteint a 
l’individualite classique, qui, au contraire, en meme temps qu’elle anime et 
individualise la forme generale, fait du reel et du sensible P expression parfaite 
de P esprit. Cette espece de vitalite ne reside pas seulement dans la forme, 
mais dans le maintien, le mouvement, l’habillement, le groupement ; en 
general, dans toutes les parties que j’ai analysees plus haut en detail. 
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Ce qui presente ici une etroite unite, c’est la generality et V individuality, 
qui, a la fois sous le rapport de la forme sensible comme du fond spirituel, 
doivent etre accordees ensemble, avant de fonner cette union indissoluble qui 
constitue le veritable classique. Mais cette identity offre des degres dans son 
developpement. - D’abord, en effet, 1’ ideal se rapproche encore de la grandeur 
et de la severite qui, sans se refuser a 1’ individuality, a la vitality et au 
mouvement, les maintiennent sous la domination de l’element general. - Plus 
tard, au contraire, le general se perdra de plus en plus dans l’individuel, et, lui 
sacrifiant la profondeur, ne saura compenser ce qu’il a perdu qu’en 
perfectionnant l’individuel et le sensible. II tombe ainsi du severe au gracieux, 
recherchant les ornements, l’enjouement et les charmes de la grace, qui 
flattent les sens. Entre ces deux termes se trouve un second degre qui fait 
passer la severite du premier a une individuality plus prononcee, sans 
cependant, comme l’autre, croire avoir trouve son principal but atteint dans la 
grace. 

Dans V art romain se montre deja le commencement de la destruction de la 
sculpture classique. Ici, en effet, l’ideal proprement dit n’est plus la base de la 
conception et de l’execution tout entieres. La poesie de l’inspiration 
spirituelle, le souffle interieur et la noblesse d’une representation parfaite en 
soi, ces traits caracteristiques de la sculpture grecque, disparaissent et font 
place, de plus en plus, a la predilection pour le genre qui se rapproche du 
portrait. Cette verite naturelle, qui se developpe dans l’art, perce de toutes 
parts. Cependant la sculpture romaine, dans le cercle qui lui est propre, obtient 
encore un rang si eleve, qu’elle n’est inferieure a la sculpture grecque qu’en 
tant que ce qui fait l’excellence veritable de l’oeuvre d’art, la poesie de f ideal 
dans le vrai sens du mot, lui fait defaut. 


retour a la table des matieres 

ill. Pour ce qui est de la sculpture chretienne, elle porte en soi un principe 
de conception et un mode de representation qui ne s’accordent pas aussi bien 
avec le fond et les formes de la sculpture que 1’ ideal classique comju par 
l’imagination des anciens et realise par l’art grec. En effet, l’art romantique, 
ainsi que nous l’avons vu dans la seconde partie, s’adresse essentiellement a 
fame retiree du rnonde exterieur en elle-meme, a la subjectivity spirituelle 
concentree en soi-meme. Celle-ci apparait, il est vrai, dans l’exterieur ; mais 
elle le laisse se comporter selon sa maniere d’etre particuliere, sans le forcer a 
se fondre avec l’interieur et le spirituel, comme f exige f ideal classique. La 
souffrance, les tourments du corps et de l’esprit, le martyre et la penitence, la 
rnort et la resurrection, la personnalite spirituellement subjective, la 
profondeur mystique, l’amour, les elans du coeur et les mouvements de fame, 
voila le fond propre sur lequel s’exerce f imagination religieuse de fart 
romantique. Or, ce n’est la nullement un objet auquel la simple forme 
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physique en soi, avec les trois dimensions de l’etendue, en un mot, la matiere 
dans sa realite sensible, non idealisee, puisse fournir un element et des 
materiaux qui lui soient parfaitement appropries. La sculpture, par consequent, 
dans l’art romantique, n’offre pas le trait fondamental auquel se rattachent 
tous les autres arts et la vie tout entiere. Elle le cede a la peinture et a la 
musique, comine etant des arts plus propres a exprimer les sentiments de 
Fame, et en meme temps a representer les particularites de la forme exterieure 
libre, degagee de sa dependance de l’esprit. Nous trouvons, a la verite aussi, a 
l’epoque chretienne, la sculpture s’cxcrcant d’une maniere tres variee, dans 
des ouvrages en bois, en marbre, en airain, en argent, en or, et souvent 
poussee jusqu’a une tres grande habilete. Cependant elle n’est pas l’art qui, 
cornme dans la sculpture grecque, erige la veritable image qui convient a la 
divinite. La sculpture chretienne, au contraire, reste bien plutot un ornement 
de F architecture. Les saints sont, pour la plupart, places dans des niches, des 
tourelles, sur des contreforts ou aux portails des eglises ; tandis que la 
naissance, le bapteme, Fhistoire de la passion et de la resurrection et tant 
d’ autres evenements de la vie du Christ, les grandes scenes du Jugement 
dernier, etc., a cause de la multiplicity des actions et des personnages, sont 
represents en relief sur les portes, sur les murailles des eglises, sur les 
baptisteres, les stalles du choeur, etc., et se rapprochent deja beaucoup du 
genre des arabesques. En general, ici, a cause de la pensee spirituelle dont 
F expression domine, la sculpture tout entiere renferme un principe approprie a 
la peinture, a un degre plus eleve qu’il n’est donne a la plastique ideale. D’un 
autre cote, elle s’empare davantage des traits de la vie commune, et par la se 
rapproche du portrait, qu’a l’exemple de la peinture elle n’ecarte pas des 
representations religieuses. Ainsi, l’homme aux oies, sur le marche de 
Nuremberg, qui a ete si estime de Goethe et de Meyer, est un valet de ferine 
qui a chaque bras porte une oie. C’est une representation hautement vivante, 
execute en bronze (car ici le marbre ne conviendrait pas). La plupart des 
sculptures qui se trouvent a Saint-Sebald et a beaucoup d’autres eglises ou 
edifices, particulierement de l’epoque anterieure a Peter Vischer, et qui 
represented des sujets religieux, tires, par exemple, de Fhistoire de la Passion, 
offrent tres clairement cette espece de particularity de la figure et de 
l’expression, des airs et des gestes, principalement dans les diverses 
gradations de la souffrance. 

Aussi la sculpture romantique, qui d’ailleurs s’est laissee souvent aller aux 
plus grands ecarts, reste-t-elle ordinairement fidele au principe propre de la 
plastique, lorsqu’elle se rattache de nouveau a celle des Grecs. Alors, ou elle 
s’efforce de traiter les sujets antiques dans le sens des anciens eux-memes, ou 
elle execute des statues de heros et de rois et des portraits, conformement aux 
lois de la sculpture, et ainsi elle cherche a se rapprocher de l’antique. C’est ce 
qui a lieu aujourd’hui. Cependant la sculpture a su aussi faire d’excellents 
ouvrages, meme dans le domaine des sujets religieux. II suffit de rappeler 
Michel-Ange. Toutefois, dans les sujets religieux, il fallait le genie, la 
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puissance d’ imagination, l’energie, la profondeur, la hardiesse et l’habilete 
d’un tel maitre pour pouvoir combiner, en deployant une aussi grande 
originalite creatrice, le principe classique des anciens avec 1’ animation qui 
caracterise le romantique ; car, je le repete, le developpement du sentiment 
chretien, ou la pensee et 1’ imagination religieuses sont portees a leur plus haut 
degre, n’est pas favorable a la forme classique de l’ideal, qui constitue la 
premiere et la plus haute destination de la sculpture. 


Nous pouvons marquer ici la transition de la sculpture a un autre principe de 
conception et de representation artistique qui, pour se realiser, exige aussi 
d’autres materiaux sensibles. 

Dans la sculpture classique, 1 'individuality substantielle, objective, telle 
qu’elle apparait comme humaine, constituait le point central. Or la forme 
humaine y est placee si haut, que, comme simple beaute de la forme, elle est 
reservee pour le divin. Mais, par la meme, Yhomme tel qu’il entre ici, par le 
fond et par la forme, dans la representation, n’est plus l’homme complet, total, 
l’homme concret. L’anthropomorphisme de l’art reste, dans l’ancienne 
sculpture, inacheve. Car, ce qui lui manque, c’est non seulement l’humanite 
dans sa generality objective, identifiee en meme temps avec le principe de son 
absolue personnalite, c’est aussi ce qu’on nomine ordinairement le cote 
humain, le moment de V individuality subjective, de la faiblesse humaine, de la 
particularite, de l’accidentel, de l’arbitraire, de la nature physique immediate, 
de la passion, etc., moment qui doit etre admis dans cette generality, afin que 
V individuality totale, le sujet dans toute son etendue et dans le cercle infini de 
sa realite, puisse apparaitre comme principe du fond et du mode de 
representation. 

Dans la sculpture classique, l’un de ces moments, l’element humain, 
n’ apparait par son cote immediatement naturel qu’en partie dans les animaux 
ou les representations a moitie animales, telles que les satyres, les faunes, etc., 
sans etre refoule dans la subjectivity et etre pose en elle negativement 1 . 
D’autre part, la sculpture antique n’entre dans le moment de la particularite et 
de la tendance vers l’exterieur que dans le style gracieux ; et alors elle 
s’abandonne aux mille plaisanteries et aux caprices auxquels l’ancienne 
plastique elle -meme se laisse aller. Mais le principe de la nature humaine dans 
sa profondeur intime et son infinite, de l’union mysterieuse et de la 
reconciliation de l’ame avec Dieu, de l’esprit divin present dans l’homme et 
dans l’humanite, manque totalement. La sculpture chretienne represente bien, 


1 . Sans etre considere comme quelque chose d’accidentel, de mauvais qui doit 

s’effacer dans une existence plus elevee. Note de C. B. 
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il est vrai, des sujets conformes a ce principe ; mais precisement son mode de 
representation artistique montre que la sculpture ne suffit pas pour exprimer 
ces idees. - D’autres arts doivent done apparaitre pour executer ce a quoi la 
sculpture est incapable d’atteindre. Pour cette raison, nous pouvons les 
designer, dans leur ensemble, sous le nom d' arts romantiques. 


FIN DU TOME PREMIER. 



